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INTRODUCCIÓN.
“La inteligencia humana mantiene una doble relación con la realidad: necesita 
amoldarse a ella para sobrevivir, pero quiere transformarla para vivir mejor” (Marina y Marina, 
2013, p.14)
“Somos creadores y podremos fabricar hoy el mundo en el que viviremos mañana” 
(Robert Collier, citado por Trigo, 1999 p.16).
La sociedad de siglo XXI es una sociedad que evoluciona rápidamente y
el ser humano debe aprender a adaptarse a todos estos cambios, pues “al 
hombre del futuro se le va a pedir una capacidad puntual para adaptarse a 
diversos trabajos a lo largo de su vida. Ello traerá consigo que el hombre debe 
asumir roles sociales diversos y alternativos y, como no, formas variadas de 
invertir el tiempo libre” (Trigo, 1997, p. 20).
Esta sociedad en constante evolución, necesita una educación que 
prepare de manera eficiente para esos cambios. Los niños de hoy serán los 
adultos del mañana, por lo que resulta imprescindible desarrollar en ellos la 
capacidad para resolver aquellas situaciones que se les puedan presentar en el
futuro. Ésto demanda una educación donde la creatividad tenga un papel 
destacado.
En la era del desarrollo tecnológico, las tendencias y conocimientos 
actuales no son suficientes para crear el futuro, éste hay que inventarlo. La 
creatividad, por tanto, debe convertirse en una práctica de uso cotidiano.
Si la educación nos debe preparar para enfrentarnos con el futuro, “la 
educación que impartamos ha de conjugar los conocimientos instrumentales o 
básicos con la capacitación innovadora para adaptarse a las nuevas 
exigencias”  (Marín y De la Torre, 2000, p. 22). La educación debería “capacitar
al alumno para percibir estímulos, transformarlos y hacerle competente para 
comunicar sus ideas o realizaciones personales mediante los códigos a los que
esté más predispuesto” (De la Torre, citado por Trigo y et al., 1999, p. 27).
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Atendiendo a las premisas establecidas por estos autores, se hace 
necesario desarrollar de manera progresiva la creatividad. Para que esto sea 
posible, la educación debe reconocer aquellos factores que estimulan y 
bloquean la creatividad y así, facilitar ambientes de confianza en los que los 
alumnos/as puedan compartir sus ideas, opiniones y expresar juicios propios. 
La realidad educativa sin embargo, nos indica que la memorización y la 
repetición son los protagonistas de los aprendizajes de los alumnos/as. 
Se ha señalado que la escuela mata la creatividad.  Así en una 
conferencia realizada por Robinson (2006) expone: 
Nuestro sistema educativo se basa en la idea de habilidad académica. Y 
hay una razón. Cuando todo el sistema fue inventado, en el mundo, no 
había sistemas educativos antes del siglo XIX. Todos surgieron para llenar 
las necesidades de la industrialización. Así que la jerarquía se basa en dos
ideas. Número uno, que las materias más útiles para el trabajo son más 
importantes. Así que probablemente te alejaron gentilmente de las cosas 
que te gustaban cuando niño, con el argumento de que nunca ibas a 
encontrar un trabajo haciendo eso. ¿Cierto? No hagas música, no vas a 
ser músico; no hagas arte, no vas a ser un artista. Consejo benigno, y hoy 
profundamente equivocado.......Y la consecuencia es que muchas 
personas talentosas, brillantes y creativas piensan que no lo son, porque 
aquello para lo que eran buenos en la escuela no era valorado o incluso 
era estigmatizado. Y pienso que no podemos darnos el lujo de seguir por 
este camino (Robinson, 2006, min. 10:58).
 A la denuncia realizada Robinson (2006) hay que añadir el hecho de 
que los educadores de hoy en día, se encuentran inmersos en una sociedad 
donde las nuevas tecnologías de la información y la comunicación han 
provocado el desarrollo de una manera de pensar y una forma de relacionarnos
diferentes.
 La escuela pierde el liderazgo como agente comunicador de 
conocimientos y “no acaba de asumir la idea de que más que aportar 
informaciones, ha de enseñar a seleccionarlas y ordenarlas críticamente para 
que adquieran sentido” (Bernaveu y Goldstein, 2009, p. 14) . 
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Para ello, la escuela debe prestar también atención al desarrollo de la 
creatividad, pues ésta por un lado favorece la elaboración de ideas y nuevas 
propuestas a partir de las existentes y por otro permite su aplicación en el 
momento más oportuno. Es cierto que cada vez hay más voces que asumen y 
denuncian esta realidad, sin embargo, “se enuncia esta idea de forma teórica, 
pero no se encuentra el modo de llevarla a la práctica” (Bernaveu y Goldstein, 
2009, p. 14). 
“Hoy los educadores y los comunicadores sociales no podemos 
prescindir del hecho de que tenemos que desarrollar nuestra tarea en el marco 
social de una cultura del espectáculo. Son estos vientos los que hemos de 
aprender a controlar y manejar” (Ferrés, citado por Bernabeu y Goldstein, 
2009, p. 13).  “Fomentar la solución creativa de problemas es conveniente para
el futuro de nuestros alumnhijos” (Marina y Marina, 2013, p.15).
En el ámbito de la danza, a nivel de formación de bailarines en los 
conservatorios de danza, ocurre algo similar. 
El binomio creatividad-arte es algo asumido tradicionalmente. La danza 
es, esencialmente, un vehículo de expresión de emociones a través del  propio 
cuerpo, sin embargo, la interpretación de la danza, meta de estos estudios, es 
un hecho subjetivo, en la que el mensaje del creador contenido en la obra y la 
manera personal de transmitirlo del bailarín, aparecen fundido en el producto 
final. Todo ello atendiendo a un nivel de control de la técnica cada vez más 
exigente.
 
Éste es precisamente uno de los problemas de los estudios 
profesionales de danza. Por un lado, la sociedad demanda un virtuosismo 
técnico exacerbado en la interpretación de las obras. Por otro, atendiendo a la 
experiencia adquirida tras 25 años de labor docente el campo de la danza, 
considero que, al igual que ocurre en el mundo del deporte, en el aprendizaje 
de la danza hay un predominio del modelo eficientista, tecnicista (Heredia, 
Alafuf y Rodigou, 1988). 
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La memorización de coreografías y la repetición de gestos técnicos 
prevalece amparadas tanto por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de 
Educación (LOE) como por la Ley Orgánica 8/2013, de 9 de diciembre, para la 
mejora de la calidad educativa (LOMCE). Ambas establecen en el artículo 45 
que la finalidad de los estudios de Danza es la de proporcionar a los 
alumnos/as una formación artística de calidad y garantizar la cualificación de 
los futuros profesionales de la danza.  
Sin embargo, este tipo de metodología docente propicia que el alumno/a
no transmita a través de su propia sensibilidad el mensaje del coreógrafo, y 
tiende a repetir los patrones de respuestas motrices, limitando así su capacidad
para crear propuestas motrices propias. 
 Para favorecer la creación de estas propuestas motrices propias, es 
necesario potenciar la capacidad creativa motriz del futuro bailarín, ¿pero 
ocurre esto en los estudios profesionales de danza?, ¿existen diferencias 
creativas según el estilo de danza estudiado?, ¿cómo se mide la creatividad 
motriz en bailarines?
Por ser un camino poco explorado, por interesarme el desarrollo de la 
capacidad creativa en el ámbito de la danza y por trabajar directamente esta 
disciplina, es por lo que considero un tema relevante para desarrollarlo en esta 
tesis doctoral.
Así, se aborda el estudio de los niveles de creatividad que presenta el  
alumnado que ha terminado sus estudios profesionales de danza en diferentes 
conservatorios de Andalucía. Se evalúa la creatividad de bailarines de cuatro 
estilos de danza: danza clásica, danza contemporánea, danza española y baile
flamenco. 
Para su aprendizaje, el currículo de cada uno de estos estilos de danza 
está compuesto por un número determinado de asignaturas que trabajan en 
mayor o menor medida la creatividad, sin embargo presentan diferencias 
Evaluación de la creatividad en la danza.
17
Mª Dolores Moreno Bonilla.
metodológicas en cuanto a la transmisión de sus conocimientos. Este estudio 
tiene como finalidad comprobar si existen diferencias en los niveles de 
creatividad en función del estilo de danza estudiado por estos bailarines. 
Para desarrollar esta investigación se lleva a cabo el siguiente 
procedimiento. En un primer momento, a fin de comprobar el estado de la 
cuestión, se revisan las publicaciones y tesis realizadas sobre creatividad 
motriz y danza. El objetivo es verificar si existe documentación o algún tipo de 
investigación que aborde la evaluación de la creatividad en este ámbito.
Seguidamente establecemos la fundamentación teórica que nos servirá 
de argumentación y posicionamiento para el desarrollo de la investigación. Ésta
aborda aspectos relacionados con la creatividad, la motricidad, la danza y la 
evaluación de la creatividad.
A continuación se expone el diseño de la investigación estableciendo 
una justificación de la metodología utilizada, los objetivos e hipótesis de la 
misma, las variables y sus categorías de análisis y medida.  Seguidamente se 
desarrolla el método empleado a través de los apartados: participantes, 
material y procedimiento. 
 Para finalizar, se presenta la discusión donde se analizan los resultados
obtenidos a la luz de las hipótesis de partida y la teoría expuesta en la 
introducción.
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PARTE I. 
PRESENTACIÓN DEL TEMA DE ESTUDIO.
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CAPÍTULO 1. IDENTIFICACIÓN DEL PROBLEMA.
“Todos los niños son artistas. El problema consiste en cómo seguir siendo artista 
cuando crecen”. Pablo Picasso.
 En la formación de los bailarines/as, el desarrollo de la capacidad 
creativa de cada alumno/a dentro de la estética de la danza, debe ser un 
elemento imprescindible en el proceso de enseñanza-aprendizaje, pero ¿esto 
es así?
Los estudios oficiales de danza en los conservatorios profesionales (en 
adelante CPD), forman a bailarines en los siguientes estilos de danza: baile 
flamenco, danza clásica, danza española y danza contemporánea.  Cada uno 
de esos tramos educativos establece sus propios objetivos, contenidos y 
criterios de evaluación. 
 
En el Artículo 5 del Decreto 240/2007 de 4 de septiembre, por el que se 
establece la ordenación y currículo de las enseñanzas profesionales de danza 
en Andalucía, mencionan los siguientes objetivos para esta disciplina:
“k) Improvisar de acuerdo con el estilo, la forma y el carácter de la danza, así 
como a partir de diferentes propuestas no necesariamente dancísticas, tanto 
auditivas como plásticas, poéticas, etcétera” (p.12) 
l) Reaccionar con los reflejos necesarios que requiere la solución de los 
problemas que puedan surgir durante la interpretación” (p.12).
Estos dos objetivos hacen referencias a la capacidad creativa que deben
estar presentes en un bailarín/a. Para su desarrollo, es necesario la inclusión 
de unos objetivos específicos encaminados a mejorar la capacidad creativa de 
este alumnado y unos bloques de contenidos que trabajen éste aspecto en 
cada uno de  los cuatro estilos de danza que configuran este tramo de  
enseñanza. ¿Ocurre esto?
Si analizamos la Orden de 25 de octubre de 2007, por la que se 
desarrolla el currículo de las enseñanzas profesionales de danza en Andalucía,
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encontramos que aparecen reflejados los objetivos, contenidos y criterios de 
evaluación de las diferentes asignaturas que conforman el currículo de los 
cuatro estilos de danza: baile flamenco, danza clásica, danza contemporánea y
danza española. 
Este currículo está formado por asignaturas comunes, asignaturas 
propias de cada especialidad (baile flamenco, danza clásica, danza española y 
danza contemporánea) y asignaturas optativas.
El Artículo 5 de dicha Orden y referidos a las asignaturas optativas 
expone que  “los centros educativos, en el marco de su autonomía organizativa
y pedagógica, y respetando el horario establecido en el Anexo II, establecerán, 
para los cursos 5.º y 6.º de las enseñanzas profesionales de danza, las 
asignaturas optativas que estimen oportunas de acuerdo con los objetivos de 
las mismas y en función de la cualificación y dedicación del profesorado, así 
como de la infraestructura de cada centro” (p.126).
  
Esta circunstancia implica que en cada uno de los seis conservatorios 
profesionales de danza que hay en Andalucía, se puede trabajar asignaturas 
optativas diferentes. La realidad muestra, que en todos se suelen impartir la 
asignatura de caracterización y maquillaje, y la asignatura de Indumentaria.
En cuanto a las asignaturas comunes a los cuatro estilos de danza, las 
establecidas por normativa son: Música, Historia de la Danza, Anatomía y 
fisiología aplicada a la danza e Interpretación. En algunas de ellas aparecen 
objetivos, contenidos y criterios de evaluación que mencionan, desarrollan y/o 
trabajan la creatividad o algún aspecto relacionado con ella. A continuación, se 
relatan los elementos curriculares reflejados en la Orden de 25 de octubre de 
2007 (pp. 127-129) que se centran en esta capacidad:
Asignatura: Anatomía y fisiología aplicada a la danza. 
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
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Contenidos. 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación. 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Historia de la danza. 
Objetivos:
1. “Conocer las características rítmicas y dinámicas, y las posibilidades y 
recursos expresivos de la danza en las diferentes épocas y estilos en relación 
con las formas musicales y poéticas correspondientes, para conseguir una 
interpretación de calidad tanto de cualquier pieza de repertorio como en la 
improvisación sobre un tema coreográfico” (p.127). 
2. “Conocer y valorar las relaciones de la Danza con el resto de las artes 
(arquitectura, escultura, pintura, música y literatura) y su incidencia en el léxico 
y los códigos coreográficos, la creatividad y la evolución de la técnica” (p.128).
Contenidos:
1.” Análisis de los grandes períodos de la historia de la danza: formas, estilos, 
léxico y elementos coreográficos; su evolución y su correspondencia con las 
formas musicales” (p.128). 
2. “Estudio de la evolución del léxico y de los códigos coreográficos” (p.128). 
Criterios de evaluación:
 1. “Establecer las analogías y diferencias entre los lenguajes coreográfico, 
hablado y musical (sonido-movimiento-palabra-compás musical, paso, frase 
gramatical, frase musical, frase coreográfica) en Europa desde el siglo XVII. 
Este criterio de evaluación pretende comprobar la capacidad del alumno para 
relacionar la danza, la música y el lenguaje como distintas disciplinas que 
entrañan códigos de comunicación, estructurados y paralelos, con su evolución
desde el siglo XVII” (p.128). 
2. “Conocer y apreciar las relaciones entre la danza y las demás artes. Este 
criterio de evaluación pretende comprobar el desarrollo de la capacidad del 
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alumno para apreciar la danza como un fenómeno poliédrico, situarla dentro 
del contexto general de las artes y de la historia, así como establecer sus 
relaciones con las artes que tratan el volumen y la imagen (arquitectura, 
escultura, pintura), el ritmo y el sonido (música) y el lenguaje (literatura)” 
(p.128). 
Asignatura: Interpretación. 
Objetivos:
“Desarrollar la creatividad como elemento indispensable para el crecimiento 
personal como futuros profesionales de las Artes Escénicas, en cualquiera de 
sus especialidades dancísticas” (p.128).
Contenidos:
1. “Práctica de ejercicios, juegos, improvisaciones, individuales y en grupo”. 
2. “Desarrollo y potenciación de la imaginación y la creatividad” (p.128). 
Criterios de evaluación:
 1. “Realizar ejercicios, improvisaciones y juegos teatrales, individuales y 
grupales, similares a los realizados en las clases. Este criterio pretende valorar 
la asimilación por parte de los alumnos de la técnica actoral y su utilización” 
(p.128). 
2. “Realizar por parte del alumno o alumna trabajos creativos utilizando los 
elementos o los temas propuestos por el profesor, como fuente de inspiración 
para su realización. Este criterio pretende valorar la imaginación y la capacidad
creativa del alumno o alumna” (p.128).
Asignatura: Música. 
Objetivos:
1. “Expresar de forma original sus ideas y sentimientos mediante el uso de la 
voz y los instrumentos, en situaciones de interpretación e improvisación, con el 
fin de enriquecer sus posibilidades de comunicación, respetando otras formas 
distintas de expresión” (p.129). 
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2. “Interesarse por el conocimiento de la música y de las normas más 
generales que rigen la composición del discurso musical y su proceso creativo” 
(p.129). 
Contenidos:
1. “Improvisaciones vocales: individuales y en grupo, libres y dirigidas, con y sin
melodía” (p.129).
2. “La repetición, imitación, variación, desarrollo e improvisación como 
procedimientos compositivos” (p.129). 
Criterios de evaluación:
 1. “Respetar el marco de actuación de esquemas rítmico melódicos (entre 8 y 
16 pulsos de duración y el ámbito de la escala natural) en situaciones de 
improvisación. Este criterio pretende evaluar la habilidad del alumno en 
respetar el marco de actuación de la pauta rítmica melódica propuesta, 
observando la capacidad musical de intervenir con soltura y con naturalidad 
durante la improvisación, aportando ideas originales y sabiendo callar a tiempo 
cuando la intervención se complica” (p.129). 
2. “Establecer algunas pautas para la improvisación que permitan expresar 
musicalmente ideas extraídas del análisis de otras áreas artísticas. Este criterio
pretende evaluar si el alumno o alumna es capaz de trasladar musicalmente las
ideas expresadas en otras áreas artísticas. Esto implica el análisis de la 
estructura que lo soporta, para después establecer los convencionalismos 
musicales pertinentes que permitan operar con ellos” (p.129).
Cómo puede observarse, salvo la asignatura de Anatomía y fisiología de
la danza, el resto de las asignaturas comunes de los cuatro estilos trabajan de 
alguna manera el desarrollo de la creatividad. ¿Ocurre igual en el conjunto de 
las asignaturas propias de cada especialidad de danza? 
Se comprueba a continuación (pp 130-143):
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A) Especialidad de baile flamenco.
Asignatura: Técnicas básicas de danza. 
Objetivos:
“Improvisar formas libres de danza con sensibilidad creativa, sentido musical, 
conocimiento y uso del espacio, demostrando la versatilidad necesaria para 
adaptarse a las exigencias del flamenco actual” (p.130).
 Contenidos:
“Desarrollo de las capacidades creativas y el sentido musical a través de la 
improvisación” (p.130). 
Criterios de evaluación:
“Improvisar una variación libre de danza contemporánea de manera individual o
en grupo utilizando como pauta un ritmo flamenco. Con este criterio se 
pretende comprobar el desarrollo creativo, la capacidad y la sensibilidad 
musical, así como la aplicación de la técnica adquirida en el trabajo 
coreográfico del baile flamenco” (p.130). 
Asignatura: Danza española.
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos. 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación. 
 No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Baile flamenco. 
Objetivos:
“Desarrollar la capacidad de improvisación y de creación en cualquiera de los 
palos a estudiar teniendo en cuenta la estructura, compás y carácter” (p.130). 
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Contenidos. 
“Realización de trabajos de improvisación dentro de las estructuras del baile 
flamenco” (p.131).
Criterios de evaluación:
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa
Asignatura: Estudio del cante de acompañamiento.
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos. 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación. 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Estudio de la guitarra de acompañamiento. 
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos. 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación. 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Historia del baile flamenco.
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos. 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
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Criterios de evaluación. 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Talleres coreográficos de baile flamenco. 
Objetivos:
“Desarrollar la capacidad de resolución de conflictos que puedan surgir en el 
proceso de escenificación” (p.132). 
Contenidos:
“Desarrollo de las capacidades creativas” (p.132). 
Criterios de evaluación:
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
 B) Especialidad de danza clásica. 
Asignatura: Danza clásica. 
Objetivos. 
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos.  
Desarrollo de las capacidades creativas. 
Criterios de evaluación. 
“Realizar un ejercicio de improvisación a partir de un fragmento musical que el 
pianista o la pianista toque previamente. Con este criterio se pretende 
comprobar el grado de madurez del alumno o alumna para ser capaz de, 
escuchando una música, saber plasmar con movimientos las imágenes y 
sensaciones que la música le produce, además de comprobar su sentido 
creativo, sensibilidad y musicalidad” (p.133). 
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Asignatura: Danza contemporánea.
Objetivos:
“Improvisar formas libres de danza con sensibilidad creativa y sentido 
coreográfico” (p.133). 
Contenidos:
“Práctica de la improvisación guiada, con y sin objetos, individual y en grupo” 
(p.133). 
Criterios de evaluación:
1. “Improvisar individualmente una variación libre, a partir de distintos estilos de
música. Con este criterio se pretende comprobar el desarrollo creativo, la 
expresión artística y sensibilidad musical del alumno o alumna, a partir de la 
improvisación individua” (p.134). 
2. “Improvisar en grupo una variación libre, a partir de distintos estilos de 
música. Con este criterio se pretende comprobar el desarrollo creativo, la 
expresión artística y sensibilidad musical del alumno o alumna, así como su 
capacidad de integrarse en una improvisación colectiva” (p.134). 
 
Asignatura: Repertorio de danza clásica. 
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos. 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación:
“Interpretar un papel de carácter de repertorio escogido por el propio alumnado,
donde ellos mismos buscarán los diferentes matices y estudiarán los aspectos 
históricos. Con este criterio se pretende valorar la preparación observadora y 
analítica del alumno o alumna, así como sus inquietudes, sensibilidad, 
creatividad y sentido de la estética” (p.134). 
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Asignatura: Técnicas específicas del bailarín y la bailarina.
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos: 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación: 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Historia de la danza clásica.
Objetivos:
1. “Conocer las características técnicas y estilísticas, las posibilidades y 
recursos expresivos de las diferentes épocas y estilos en relación con las 
formas musicales y poéticas correspondientes, para conseguir una 
interpretación de calidad tanto de cualquier pieza de repertorio como en la 
improvisación sobre un tema coreográfico” (p.135). 
2. “Conocer y valorar las relaciones de la danza clásica con el resto de las 
artes (arquitectura, escultura, pintura, música y literatura), y su incidencia en el 
léxico y los códigos coreográficos, la creatividad y la evolución de la técnica” 
(p.135).
Contenidos:
1. “Análisis de los grandes períodos de la historia de la danza clásica: formas, 
estilos, léxico y elementos coreográficos; su evolución y su correspondencia 
con las formas musicales” (p.135).
2. “Evolución del léxico y de los códigos coreográficos; significado de cada 
término a lo largo de la historia” (p.135).  
Criterios de evaluación:
1. “Establecer las analogías y diferencias entre los lenguajes coreográfico, 
hablado y musical (sonido-movimiento-palabra-compás musical, paso, frase 
gramatical, frase musical, frase coreográfica) en Europa desde el siglo XVII. 
Evaluación de la creatividad en la danza.
31
Mª Dolores Moreno Bonilla.
Este criterio de evaluación pretende comprobar la capacidad del alumno para 
relacionar la danza clásica, la música y el lenguaje como distintas disciplinas 
que entrañan códigos de comunicación, estructurados y paralelos, con su 
evolución desde el siglo XVII” (p.135). 
2. “Conocer y apreciar las relaciones entre la danza clásica y las demás artes. 
Este criterio de evaluación pretende comprobar el desarrollo de la capacidad 
del alumno para apreciar la danza clásica y situarla dentro del contexto general
de las artes y de la historia, así como establecer sus relaciones con las artes 
que tratan el volumen y la imagen (arquitectura, escultura, pintura), el ritmo y el
sonido (música) y el lenguaje (literatura)” (p.135). 
Asignatura: Talleres coreográficos de danza clásica. 
Objetivos:
“Desarrollar la capacidad de resolución de conflictos que puedan surgir en el 
proceso de escenificación” (p.136). 
Contenidos:
“Desarrollo de las capacidades creativas” (p.136).
Criterios de evaluación.:
“Interpretar coreografías en público, que se adapten a las diferentes formas de 
movimiento y estilos de la danza. Con este criterio se pretende comprobar la 
presencia escénica y estética, capacidad interpretativa y comunicativa del 
alumno, sensibilidad musical, capacidad de adaptación e integración del 
alumno al conjunto de la obra artística, así como su versatilidad para adaptarse
a las diferentes creaciones” (p.136). 
C) Especialidad de danza contemporánea. 
Asignatura: Danza clásica. 
Objetivos:
 No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
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Contenidos: 
Desarrollo de las capacidades creativas.
Criterios de evaluación: 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Improvisación. 
Objetivos:
“1. Desarrollar la capacidad creativa del alumno o alumna. 2. Demostrar la 
capacidad espontánea a un movimiento, a una idea o a una situación de 
trabajo propuesta, en relación a ellos mismos y con el grupo. 3. Expresarse 
libremente, a través de la improvisación guiada para conseguir llegar a la 
esencia del propio lenguaje. 4. Responder adecuadamente con el propio 
lenguaje corporal a una idea propuesta por un compañero o compañera. 5. 
Demostrar a través de la realización de pequeñas coreografías, el 
enriquecimiento de las posibilidades interpretativas del bailarín o bailarina en 
relación con el espacio” (p.137). 
Contenidos:
“Desarrollo del concepto de la libertad del movimiento, y profundización en su 
exploración, con el fin de ampliar su conocimiento e integrarlo en la creación 
coreográfica. Desarrollo de la capacidad de improvisación, a través de 
movimientos libres y propios a partir de un estímulo, idea, sensaciones y uso 
de materiales. Desarrollo del impulso como motor de movimiento. Relación 
entre suelo, fuerza de la gravedad, caídas y exploración del propio lenguaje en 
este nivel. Fundamentos creativos: capacidad de estructurar una secuencia de 
movimiento a partir de una pauta y ser capaz de repetirla. Relaciones básicas 
entre la utilización del tiempo, del espacio y de la energía, a partir de la música,
el silencio o de pautas determinadas. Realización de improvisaciones en dúos, 
tríos, y conjunto de personas. Desarrollo del autocontrol, la reflexión y la 
concentración. Desarrollo de la retención visual, auditiva y cinestésica, en la 
ejecución de secuencias de movimiento previamente determinadas. Utilización 
de los elementos del tiempo, el espacio y el movimiento y su relación con el 
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intérprete, a través de la realización de estudios coreográficos. Desarrollo de la 
capacidad de comunicación que permita una mayor capacidad expresiva. 
Realización de pequeñas coreografías” (p.137). 
Criterios de evaluación. 
“1. Improvisar individualmente una variación libre, a partir de distintos estilos de
músicas. Con este criterio se pretende comprobar el desarrollo creativo, la 
expresión artística y sensibilidad musical del alumnado, a partir de la 
improvisación individual. 2. Improvisar en grupo una variación libre, a partir de 
distintos estilos de música. Con este criterio se pretende comprobar el 
desarrollo creativo, la expresión artística y sensibilidad musical del alumnado, 
así como su capacidad de integrarse en una improvisación colectiva. 3. 
Realizar un pequeño estudio coreográfico a partir del desarrollo de un concepto
o secuencia de movimiento, de un ritmo, de un texto, de un objeto, de una 
música. Con este criterio se pretende comprobar la creatividad del alumno o 
alumna, en relación con su capacidad para desarrollar una propuesta, así como
su sentido de la forma y de las proporciones. 4. Realizar un pequeño estudio 
coreográfico a partir del desarrollo de un concepto o secuencia de movimiento, 
de un ritmo, de un texto, de un objeto, de una música, etc. Con este criterio se 
pretende comprobar la creatividad del alumno o alumna, en relación con su 
capacidad para desarrollar una propuesta, así como su sentido de la forma y 
de las proporciones” (p.137).
Asignatura: Técnicas de danza contemporánea. 
Objetivos:
“Valorar y conocer los recursos del movimiento del cuerpo a través de las 
técnicas de la danza contemporánea” (p.137). 
Contenidos:
“Conocimiento y desarrollo de las propias capacidades expresivas” (p.137). 
Criterios de evaluación. 
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“Realizar individualmente una variación en la que se siga y dialogue 
musicalmente el contenido de un acompañamiento sonoro, haciendo uso de la 
respiración. Con este criterio se pretende comprobar la capacidad del alumno o
alumna de adaptar las diferentes técnicas adquiridas a diferentes 
acompañamientos sonoros haciendo uso de las respiraciones para de este 
modo, realizar las transiciones entre los movimientos con la calidad necesaria” 
(p.137). 
Asignatura; Repertorio de danza contemporánea. 
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos: 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación. 
“Interpretar un personaje de una obra coreográfica escogida por el alumnado, 
donde ellos mismos buscarán los diferentes matices y estudiarán los aspectos 
históricos. Con este criterio se pretende valorar la preparación observadora y 
analítica del alumno o alumna, así como sus inquietudes, sensibilidad, 
creatividad y sentido de la estética” (p.138). 
Asignatura: Historia de la danza contemporánea. 
Objetivos. 
1. “Conocer las características técnicas y estilísticas y las posibilidades y 
recursos expresivos de las diferentes técnicas y estilos en relación con las 
formas musicales y poéticas correspondientes, para conseguir una 
interpretación de calidad tanto de cualquier pieza de repertorio como en la 
improvisación sobre un tema coreográfico” (p.138). 
2. “Conocer y valorar las relaciones de la danza contemporánea con el resto de
las artes (arquitectura, escultura, pintura, música y literatura) y su incidencia en
el léxico y los códigos coreográficos, la creatividad y la evolución de la técnica” 
(p.138). 
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Contenidos:
1. “Las diferentes técnicas y estilos de la danza contemporánea: Graham, 
Limón, Cunningham, Horton…” (p.138).  
2. “Evolución del léxico y de los códigos coreográficos” (p.138). 
Criterios de evaluación:
1. “Establecer las analogías y diferencias entre los lenguajes coreográfico, 
hablado y musical (sonido-movimiento-palabra-compás musical, paso, frase 
gramatical, frase musical, frase coreográfica). Este criterio de evaluación 
pretende comprobar la capacidad del alumno para relacionar la danza 
contemporánea, la música y el lenguaje como distintas disciplinas que entrañan
códigos de comunicación, estructurados y paralelos, en su evolución” (p.139).
2. “Conocer y apreciar las relaciones entre la danza contemporánea y las 
demás artes. Este criterio de evaluación pretende comprobar el desarrollo de la
capacidad del alumno para apreciar la danza contemporánea y situarla dentro 
del contexto general de las artes y de la historia, así como establecer sus 
relaciones con las artes que tratan el volumen y la imagen (arquitectura, 
escultura, pintura), el ritmo y el sonido (música) y el lenguaje (literatura)” 
(p.139). 
Asignatura: Talleres coreográficos de danza contemporánea.
Objetivos: 
“Desarrollar la capacidad de resolución de conflictos que puedan surgir en el 
proceso de escenificación” (p.139). 
Contenidos:
“Desarrollo de las capacidades creativas” (p.139). 
Criterios de evaluación:
“Interpretar coreografías en público, que se adapten a las diferentes formas de 
movimiento y estilos de la danza. Con este criterio se pretende comprobar la 
presencia escénica y estética, capacidad interpretativa y comunicativa del 
alumno, sensibilidad musical, capacidad de adaptación e integración del 
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alumno al conjunto de la obra artística, así como su versatilidad para adaptarse
a las diferentes creaciones” (p.139). 
D) Especialidad de danza española. 
Asignatura: Danza clásica. 
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos: 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación: 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignaturas: Escuela bolera.
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos: 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
Criterios de evaluación: 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Danza estilizada:
Objetivos:
“Improvisar y crear con sensibilidad artística y musical sobre un fragmento 
musical, a propuesta del profesor, demostrando la capacidad creativa y de 
adaptación coreográfica, a través de los elementos y forma de danza utilizada” 
(p.140). 
Evaluación de la creatividad en la danza.
37
Mª Dolores Moreno Bonilla.
Contenidos:
“Realización de trabajos de improvisación utilizando las diferentes formas 
musicales” (p.141).
Criterios de evaluación:
“Improvisar sobre un fragmento de música clásica española, a propuesta del 
profesor. Con este criterio se pretende valorar la capacidad creativa y de 
adaptación coreográfica del alumno o la alumna, a través de los elementos y 
forma de danza utilizada” (p.141). 
Asignatura: Flamenco.
Objetivos:
“Desarrollar la capacidad de improvisación en cualquiera de los palos a 
estudiar teniendo en cuenta la estructura, compás y carácter” (p.141). 
Contenidos:
“Realización de trabajos de improvisación de las distintas partes dentro de las 
estructuras del baile flamenco” (p.141). 
Criterios de evaluación:
“Improvisar en uno de los «palos» flamencos. Con este criterio se pretende 
comprobar el grado de conocimiento adquirido por parte del alumno o alumna 
de los diferentes bailes del flamenco: su estructura, compás, medida del cante 
(letra)” (p.141). 
Asignatura: Folklore. 
Objetivos:
No aparece ninguno que desarrolle la capacidad creativa.
Contenidos: 
No aparece ninguno que trabaje la capacidad creativa.
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Criterios de evaluación: 
No aparece ninguno que evalúe la capacidad creativa.
Asignatura: Historia de la danza española. 
Objetivos: 
1. “Conocer las características técnicas y estilísticas, rítmicas y dinámicas, así 
como las posibilidades y recursos expresivos de las diferentes épocas y estilos 
en relación con las formas musicales y poéticas correspondientes, para 
conseguir una interpretación de calidad tanto de cualquier pieza de repertorio 
como en la improvisación sobre un tema coreográfico” (p.142).
2. “Conocer y valorar las relaciones de la danza española con el resto de las 
artes (arquitectura, escultura, pintura, música y literatura) y su incidencia en el 
léxico y los códigos coreográficos, la creatividad y la evolución de la técnica” 
(p.142).
Contenidos:
1. “Los grandes períodos de la historia de la danza española: formas, estilos, 
léxico y elementos coreográficos; su evolución y su correspondencia con las 
formas musicales” (p.142). 
2. “Evolución del léxico y de los códigos coreográficos; significado de cada 
término a lo largo de la historia” (p.143). 
Criterios de evaluación:
1. “Establecer las analogías y diferencias entre los lenguajes coreográfico, 
hablado y musical (sonido-movimiento-palabra-compás musical, paso, frase 
gramatical, frase musical, frase coreográfica). Este criterio de evaluación 
pretende comprobar la capacidad del alumno para relacionar la danza 
española, la música y el lenguaje como distintas disciplinas que entrañan 
códigos de comunicación, estructurados y paralelos, con su evolución” (p.143). 
2. “Conocer y apreciar las relaciones entre la danza española y las demás 
artes. Este criterio de evaluación pretende comprobar el desarrollo de la 
capacidad del alumno para apreciar la danza española y situarla dentro del 
contexto general de las artes y de la historia, así como establecer sus 
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relaciones con las artes que tratan el volumen y la imagen (arquitectura, 
escultura, pintura), el ritmo y el sonido (música) y el lenguaje (literatura)” 
(p.143). 
Asignatura: Talleres coreográficos de danza española. 
Objetivos:
“Desarrollar la capacidad de resolución de conflictos que puedan surgir en el 
proceso de escenificación” (p.143).
Contenidos:
“Desarrollo de las capacidades creativas” (p.143). 
Criterios de evaluación:
“Interpretar coreografías en público, que se adapten a las diferentes formas de 
movimiento y estilos de la danza. Con este criterio se pretende comprobar la 
presencia escénica y estética, capacidad interpretativa y comunicativa del 
alumno, sensibilidad musical, capacidad de adaptación e integración del 
alumno al conjunto de la obra artística así como su versatilidad para adaptarse 
a las diferentes creaciones” (p.143). 
Como puede observarse, en las cuatro especialidades de danza que se 
estudian en los CPD de Andalucía, aparecen asignaturas cuyos objetivos, 
contenidos y criterios de evaluación están relacionados de alguna manera con 
el desarrollo de la capacidad creativa. 
El interés por mejorar las destrezas creativas de los egresados, es 
patente no solo en España sino también en países como Inglaterra, Dinamarca 
y Nueva Zelanda (Rowe y Zeitner-Smith. 2011). La London Contemporary 
Dance School, la Escuela Rambert de Ballet y Danza Contemporánea, la 
Escuela Nacional de Danza Contemporánea de Dinamarca y de la Escuela de 
Nueva Zelanda de la Danza proponen también planes de estudios en esta 
línea.
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En España y concretamente Andalucía, como se ha comprobado, ocurre
igual. Pero el hecho de que el desarrollo de esta capacidad aparezca en el 
decreto y en la orden que organizan estas enseñanzas, no implica que se 
traslade al aula. Solo indica que el profesorado que imparta docencia en estos 
conservatorios, debería llevar a cabo propuestas metodológicas creativas 
acordes con cada asignatura, para favorecer esta capacidad. También tendría 
que valorar si el alumno/a ha incrementado o no sus habilidades creativas.
Según el Decreto 240/2007, de 4 de septiembre, por el que se establece
la ordenación y currículo de las enseñanzas profesionales de danza en 
Andalucía, “la metodología educativa en las enseñanzas profesionales de 
danza ha de estimular el desarrollo de la personalidad y de la sensibilidad del 
alumnado, fomentar su creatividad artística y favorecer el máximo desarrollo 
posible de sus aptitudes y capacidades tanto personales como para la danza” 
(p.11).
A tenor de lo que expone la normativa vigente, se podría inferir que el 
alumnado que ha estudiado esta disciplina en los conservatorios profesionales 
de danza de Andalucía, sea cual sea su especialidad, ha desarrolladado su 
capacidad creativa, pero ¿ocurre igual en los cuatro estilos de danza o está 
influenciado por otros aspectos como el número de asignaturas que aborden la 
creatividad o el proceso metodológico seguido en el aprendizaje de alguna de 
estas disciplinas? ¿y cómo medimos la capacidad creativa de estos bailarines?
 
Para valorar la creatividad motriz tenemos que hacer referencia a dos 
conceptos: creatividad y motricidad. Éstos no suelen aparecer unidos con 
frecuencia. Según Trigo (1999), los investigadores encargados de estudiar la 
creatividad general del ser humano (en nuestro país Marín, 1995, Torrance, 
1975, de la Torre, 1991, etc.), no acostumbran a hacer referencia de manera 
clara a la creatividad motriz. Sus textos no hacen alusión al ámbito de la 
motricidad y dentro de los indicadores de la creatividad, no ejemplifican 
situaciones de creatividad motriz.
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El término motricidad suele estar asociado a habilidades deportivas 
(ejecución de gestos técnicos más o menos mecánicos) en donde no queda 
mucha cabida para la creatividad. También se asocia a lo que Da Fonseca 
(1992) denomina psicomotricidad, refiriéndose a la motricidad de los más 
pequeños. Aquí si aparece el término creatividad, quizás por su asociación con 
el juego.
Es cierto que en los últimos años se ha despertado el interés por la 
creatividad en el campo de la actividad física, y esto ha propiciado un avance 
en el desarrollo de investigaciones que relacionan la creatividad y el deporte, 
sin embargo, no se manifiesta unanimidad en cuanto al concepto de 
creatividad. “Así en ocasiones, el concepto hace referencia al resultado estético
y expresivo que ofrecen ciertas modalidades deportivas de carácter artístico, 
mientras que en otras, aparece vinculado a acciones inesperadas, 
sorprendentes, novedosas que permiten resolver con éxito ciertas situaciones 
deportivas. Esta ambigüedad deriva en un desinterés de los investigadores por 
profundizar en este tipo de capacidades” (Martínez y Díaz, 2008, pág.13).
En lo referente a motricidad en la danza y en  la expresión corporal, 
algunos autores si abordan el estudio de la creatividad, pero hasta hace poco 
tiempo estos estudios se consideraban artísticos, y no se incluían dentro de las
investigaciones motrices.
Todo esto hace que en la actualidad, no haya demasiados estudios que 
asocien ambos términos. Una de las causas que puede justificar la escasez de 
trabajos realizados sobre creatividad motriz, es la falta de variedad de 
instrumentos de recogida de datos sobre este aspecto. 
Aunque como se ha mencionado anteriormente, las dificultades también 
podrían estar motivadas por la imprecisión y ambigüedad del concepto. En este
sentido Forteza (1974), señala las siguientes limitaciones: 
 Ausencia de teoría unánime.
 Dificultad para aislar dimensiones o indicadores de la creatividad.
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 Dificultad para obtener medidas válidas y fiables.
 Dificultad para encontrar un criterio externo de creatividad.
A pesar de estos inconvenientes, la evaluación de la creatividad motriz 
interesa en una disciplina como la danza y no hay estudios al respecto 
realizados por profesionales de la danza, por eso apropiado profundizar en el 
tema.
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CAPÍTULO 2. ESTADO ACTUAL DEL TEMA.
Antes de iniciar este estudio, es imprescindible verificar si existe 
documentación o algún tipo de investigación que acometa la evaluación de la 
creatividad en el ámbito de la danza profesional. A fin de comprobar la 
situación actual de nuestro objeto de estudio, se revisan las publicaciones y 
tesis realizadas sobre creatividad, motricidad, danza y creatividad motriz en 
danza. A continuación se relatan los resultados de esta búsqueda.
2.1. SOBRE CREATIVIDAD.
En las últimas décadas, ha aumentado de manera progresiva el interés 
en el campo de la creatividad.  La producción bibliográfica y la investigación 
sobre el tema han ido creciendo a la vez que los cursos, congresos y 
seminarios.   
 Este incremento ya fue constatado por Guilford (1971), en la 
exploración que llevó a cabo sobre la documentación de la revista 
“Psichological abstract” desde 1923 hasta 1967 (Marín, 1995, p. 32). También 
hubo un avance significativo en este tipo de investigaciones en España entre 
los años 80 y 90 (Prado, 1999).
En un esfuerzo por registrar el número de publicaciones disponibles 
sobre creatividad, Saturnino de la Torre (1993) y Ricardo Marín (1995), 
realizaron sendos estudios sobre la documentación existente en este tema. El 
primero se centró en las publicaciones sobre creatividad realizadas en lenguas 
hispánicas. El segundo se centró en las investigaciones sobre creatividad 
llevadas a cabo en las Universidades españolas.
En el estudio realizado por De la Torre (1993, pp. 103-134), son 769 los 
documentos en castellano que abordan sólo la creatividad, de los cuales, 33 
son tesis doctorales. Ricardo Marín (1996, p. 35), por su parte obtiene los 
siguientes resultados:
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 Memoria Licenciatura: 48.
 Tesis Doctoral: 19.
 Instituto Ciencias de la Educación: 12 estudios.
En estos registros se puede comprobar el aumento de interés sobre este
tema en nuestro país, lo que ha permitido la inclusión de asignaturas sobre 
creatividad en carreras como Pedagogía, Psicología o Ciencias de la 
información.
Actualmente, el número de investigaciones y publicaciones relacionadas 
con la creatividad sigue en aumento. Así, explorando en los buscadores este 
tipo de información encontramos los siguientes resultados:
1. En la base de datos TESEO, aparecen registradas 171 tesis que 
encaran el estudio de la creatividad desde distintos ámbitos.
2. En el portal TDR (tesis doctorales en red), cuando introducimos como 
búsqueda la palabra creatividad, obtenemos un resultado de 778 
investigaciones que se relacionan en mayor o menor medida con este 
constructo. Si bien es cierto que de ese dato, la gran mayoría de los 
resultados atienden a la creatividad de manera colateral y no como 
objeto de estudio de la tesis.
3. En la Red de Bibliotecas universitarias española (REBIUN), los 
resultados que aparecen bajo este ítem son 25944 documentos que se 
organizan en libros, revistas, recursos en línea, películas etc.
4. En la página de Dialnet referidas a tesis doctorales, obtenemos un 
resultado de 337.
5. Por último, en el buscador DART-Europe E-tesis Portal, se obtiene un 
total de 660 tesis relacionadas con la creatividad repartida por países de
la siguiente manera: Reino Unido 196; Suecia 98; Países Bajos 79; 
España 49; Francia 36; Italia 33; Irlanda 27; Grecia 25; Finlandia 24; 
Alemania 22; Letonia 12; Lituania 10; Portugal 9; Noruega 8; Suiza 8; 
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Bélgica 6; Dinamarca 6; Estonia 4; Hungría 3; Chipre 2; República 
Checa 1; Polonia 1 y Eslovenia 1.
Ante estos datos, parece indudable que el campo de estudio de la 
creatividad resulta cada vez más atractivo para la investigación.
2.2. SOBRE CREATIVIDAD MOTRIZ.
En nuestro país, una de las principales autoras que investiga este 
campo es Trigo (1999). Ella indica que existen pocos estudios sobre este tema,
y que no sabemos prácticamente nada sobre la creatividad motriz. No hay una 
idea clara sobre qué es, cuáles son sus indicadores, cómo es el individuo 
creativo motrizmente, cómo evaluarlo etc.
Nuevamente en un intento por conocer el número de documentos (libros,
artículos, capítulos, tesis doctorales) que en castellano afrontan la creatividad y
su relación con la motricidad, Saturnino de la Torre (1996, p. 103-134 citado 
por Trigo, 2001, p.70) observa la escasez de los mismos. Así a esa fecha, el 
número de documentos que abordaban la creatividad era de 769, mientras que 
los que trataban la creatividad y su relación con la motricidad eran 6, de los 
cuales 0 son tesis doctorales.
Por su parte Trigo (2001) revisó en 2001 las tesis doctorales leídas en 
España y en el extranjero sobre creatividad y motricidad y a esa fecha, el 
número de tesis eran (p. 71):
 TESEO: ninguna que tenga relación con la creatividad motriz.
 Becas de investigación (MEC): ninguna investigación donde la temática 
fuera la motricidad humana.
 Bases de datos SPORT DISCUS:
- 6 sobre aspectos conceptuales de la motricidad creativa.
- 3 sobre temas de psicología y motricidad creativa.
- 6 que retoman asuntos del mundo del entrenamiento, en 
donde aparece la motricidad de niños discapacitados.
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Para conocer si se han producido avances en este tema en los últimos 
años, se ha realizado una revisión (2015) sobre tesis doctorales leídas en 
España (base de datos TESEO), relacionadas con la creatividad motriz. Se ha 
podido comprobar que en la actualidad ya hay cuatro tesis que tratan este 
tema:
1. TRIGO AZA, EUGENIA, (1999): Creatividad, motricidad y formación de 
colaboradores: una experiencia de investigación colaborativa. 
Universidad A Coruña.
2. LÓPEZ TEJEDA, ANTONIO, (2002): El desarrollo de la creatividad a 
través de la Expresión Corporal. UNED.
3. CACHADIÑA CASCOS, PILAR, (2004): Expresión corporal y 
creatividad, métodos y procesos para la construcción de un lenguaje 
integral. Universidad Politécnica de Madrid.
4. CENIZO BENJUMEA, JOSE MANUEL, (2005): Implicaciones de los 
recursos materiales de Educación Física, en el desarrollo de la 
creatividad. Universidad de Sevilla. Recuperado de 
https://www.educacion.gob.es/teseo/listarBusqueda.do
Estas cuatro tesis asumen el tema de la creatividad motriz, pero 
relacionada con su aplicación en la Educación Física. No hay ninguna que se 
plantee el estudio desde la Danza. 
En un intento por ampliar el conocimiento sobre el número de 
investigaciones y publicaciones relacionadas con la creatividad motriz que 
existen actualmente, se ha explorado los siguientes buscadores:
1. En el portal TDR (tesis doctorales en red), cuando introducimos como 
búsqueda creatividad motriz, obtenemos un resultado de 34 tesis, si bien
la gran mayoría aborda el tema de manera colateral.
2. En la página de Dialnet referidas a tesis doctorales, obtenemos un 
resultado de 3 tesis:
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◦ LÓPEZ TEJEDA, ANTONIO, (2002): El desarrollo de la 
creatividad a través de la Expresión Corporal .UNED.
◦ FUENTES SERRANO, ÁNGEL LUIS (2007): El valor pedagógico 
de la danza. Universitat de Valencia.
◦ ORTEGA ANGULO, Mª CARMEN (2012): En torno al concepto 
de lo sublime en la pintura abstracta: propuesta de intervención 
didáctica en una Escuela de arte. Universidad de Burgos.
De estas tres tesis, solo una de ellas introduce la danza como objeto de 
estudio, sin embargo no encara la evaluación de la creatividad motriz de 
la misma. 
3. En REBIUN, los resultados que aparecen con este ítem son 34 
documentos. De esos documentos, destacan dos porque, aunque no 
introducen el estudio de la danza, si analizan disciplinas cercanas a ellas
y abordan un aspecto que queremos tratar también en esta tesis: el 
estudio comparativo de los niveles de creatividad. Estos artículos son:
 Díaz, Martínez y Domínguez (2014): Estudio comparativo de los 
niveles de creatividad motriz en practicantes y no practicantes de 
expresión corporal.
 Fernández, Martínez y Díaz (2008): Estudio de los niveles de 
creatividad motriz en practicantes de gimnasia aeróbica.
En cuanto a las investigaciones realizadas sobre creatividad y 
motricidad, es de destacar la labor de estos tres grupos: El grupo CREAM  de 
la Universidad de Caldas en Colombia (Ayala et al., 1999), el grupo KON-
TRASTE de la Universidad de la Coruña coordinado por Trigo (2000) y el  
grupo de investigación HI6 de la Universidad de Vigo.
El primero ha realizado investigaciones sobre la problematización motriz 
en el entrenamiento deportivo infantil (Murcia, Vargas y Puerta,1998). Ellos 
pretenden conocer los niveles de creatividad desarrollados en un grupo de 
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niños, después de aplicarles un programa de entrenamiento infantil basado en 
el enfoque problemático (Murcia, 2002).
El segundo ha realizado una investigación colaborativa en la que llega a
la siguiente conclusión: “Los grupos que experimentan sesiones de creatividad
y motricidad conjuntamente, obtienen mayor estimulación para la expresión de
la capacidad creativa, que sesiones aisladas de creatividad, deporte o actividad
física”  (Trigo, 2001, p. 183). También ha realizado otra investigación sobre la
relación entre la  creatividad general  de un individuo y la creatividad motriz,
llegando a las siguientes conclusiones:
- Los chicos que realizan algún deporte organizado son 
menos creativos debido a que el deporte actual es 
repetición de patrones motores.
- Son más creativos los que practican más de un deporte 
organizado.
- Obtenían mayor puntuación en el cuestionario de intereses
y realizaciones creativas, aquellos que realizaban gran 
variedad de actividades físicas y recreativas.
Estos dos grupos de investigación, trabajan el tema de la creatividad 
motriz desde el campo de la motricidad y el deporte, pero ninguno establece en
alguna medida relaciones con la danza.
El tercer grupo de investigación está coordinado por Martínez Vidal. Se 
centra en el estudio de la actividad física, la expresión y la creatividad. Entre el 
2001- 2003 desarrollaron el proyecto titulado Diseño de Instrumentos de 
evaluación de la creatividad motriz. De esta investigación derivó la publicación 
en 2002, del libro Deporte y Creatividad: Fundamentación, Evaluación y 
Desarrollo, además de la difusión de diferentes artículos.
Actualmente este último grupo tiene abierta, entre otras, la línea de 
investigación denominada Diseño de instrumentos de evaluación y 
metodologías para la intervención sobre la capacidad de resolución de 
problemas, toma de decisiones y creatividad en la actividad física y el deporte. 
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Aplicación a diferentes contextos: discapacitados psíquicos, educación física 
de base, danza, aeróbic y natación sincronizada. Estos investigadores plantean
la aplicación de sus estudios al campo de la danza, por lo que resulta de gran 
interés los artículos derivados de estas investigaciones. El encontrado hasta el 
momento aparece referenciado en el último apartado de este epígrafe. 
Por el interés que suscita para nuestro estudio, retomamos en este 
punto los resultados de la primera investigación del grupo Kon-Traste: “los 
grupos que experimentan sesiones de creatividad y motricidad conjuntamente, 
obtienen mayor estimulación para la expresión de la capacidad creativa” (Trigo,
2001, p. 183). Si trasladamos este análisis al contexto de los estudiantes de 
danza en los conservatorios profesionales, se observa que el alumnado de 
danza, a través del aprendizaje de su disciplina, trabaja siempre la motricidad. 
El trabajo creativo no se realiza en todas las asignaturas de su currículo, pero 
si en muchas de ellas. En aquellas que sí lo haga, se cumple la premisa de 
trabajo simultáneo de creatividad y motricidad.
Siguiendo este argumento, el hecho de practicar un mayor número de 
asignaturas que en sus objetivos y contenidos aborden el trabajo creativo, 
estaría en la línea de las conclusiones de la investigación del grupo Kon-traste, 
por lo que este grupo de alumnado obtendría “mayor estimulación para la 
expresión de la capacidad creativa” (Trigo, 2001, p. 183) y en consecuencia 
mejores niveles de creatividad motriz.
Como se ha expuesto en el epígrafe anterior, los decretos que 
establecen el currículo de las enseñanzas profesionales de danza, introducen 
el desarrollo de la capacidad creativa en diferentes asignaturas. Sin embargo, 
no todos los estilos de danza tienen el mismo número de asignaturas que 
trabajen la creatividad, unos tienen algunas más y otros menos.
Para explorar si las conclusiones del grupo Kon-traste referidas 
anteriormente pueden extrapolarse al ámbito de la danza, en nuestra 
investigación se establecen hipótesis atendiendo a un mayor o menor número 
de asignaturas que trabajen la creatividad en el plan de estudios de cada estilo 
de danza.
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Con ello se pretende observar si en los estilos de danza estudiados, 
existe relación entre el número de asignaturas que trabajan la creatividad con 
un mejor o peor resultado en los indicadores que se analizan. 
2.3. SOBRE DANZA.
El campo de estudio de la danza es muy amplio por diversas razones. 
Por un lado existen diferentes formas de danza: clásica, flamenca, 
contemporánea, española, histórica, urbana, etc. Por otro lado, los ámbitos de 
análisis de la misma pueden ser diversos: educativo, terapéutico, histórico, 
biomecánico, coreográfico, recreativo, etc. 
La creación en España de los conservatorios superiores de danza 
gracias al reconocimiento y regulación que de estos estudios hizo la Ley 
Orgánica 1/1990, de 3 de octubre de 1990, de Ordenación General del Sistema
Educativo (LOGSE), ha propiciado que en los últimos años se haya producido 
un incremento de publicaciones e investigaciones en este campo de estudio. 
Por tener una referencia fechada, el Conservatorio Superior de Málaga (único 
centro de Enseñanzas Superiores de Danza en Andalucía), se creó en el año 
2002. Sin embargo, a pesar del aumento de estudios y documentos sobre 
danza, el número de investigaciones sigue siendo pequeño. 
En España, el hecho de que los estudios superiores de danza no estén 
ubicados en el ámbito universitario, no favorece la investigación en este sector.
Esto es debido a que, aunque dichos estudios tienen el mismo reconocimiento 
académico en cuanto a titulación (el Título Superior de Danza equivale a Grado
universitario), la normativa por la que se rigen los centros superiores de 
enseñanzas artísticas en España no contempla la creación de líneas de 
investigación en estos centros, ni tampoco reconoce el perfil investigador de 
este profesorado. El motivo de esta circunstancia, es la existencia de un vacío 
normativo que acompaña a estos estudios desde su creación. El profesorado 
de estas enseñanzas, por medios externos a estos centros y casi sin recursos, 
intenta dar a conocer su labor y difundir sus trabajos. 
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Es penoso comprobar cómo España e Italia (dos países con gran 
tradición y repercusión en el ámbito de danza), son los dos únicos territorios de
la Unión Europea donde las enseñanzas artísticas superiores no están 
adscritas o integradas en la universidad. Esperemos que los esfuerzos de este 
sector por situarse al mismo nivel que el resto de sus homólogos en Europa, 
obtenga el resultado deseado.
Para valorar la evolución que ha tenido la investigación en danza, 
retomamos los datos recogidos por Eugenia Trigo (2001, p. 71) en la revisión 
que realizó en la Bases de datos SPORT DISCUS, sobre tesis doctorales 
leídas en España y en el extranjero. Ella encuentra que a esa fecha, hay 13 
tesis que versan sobre la danza y 2 que estudian el juego y la danza.
A fin de comprobar los avances realizados en este tema, se ha llevado a
cabo una revisión (2015) sobre tesis doctorales y documentos de danza 
existentes en los buscadores y canales establecidos para este tipo de 
información. Los resultados obtenidos son los siguientes:
1. En la base de datos TESEO, se encuentran registradas 75 tesis que 
abordan el estudio de la danza desde distintos ámbitos, si bien, algunas 
de ellas se aproximan a la danza de manera circunstancial y no como 
objeto de estudio de la tesis.
2. En el portal TDR (tesis doctorales en red), cuando introducimos como 
búsqueda la palabra danza, obtenemos un resultado de 225 tesis sobre 
danza pero solo 26 son exclusivamente de danza. El resto está 
relacionada con otras artes. 
3. En REBIUN, los resultados que aparecen con este ítem son 1429 
documentos que se organizan en libros, revistas, recursos en línea, 
películas, grabaciones, partituras etc. 
4. En la página de Dialnet referidas a tesis doctorales, obtenemos un 
resultado de 37.
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5. Por último en el buscador DART-Europe E-tesis Portal, se obtiene un 
total de 253 tesis relacionadas con la danza repartida por países de la 
siguiente manera: Reino Unido 82; Francia 32 Suecia 31; Grecia 20 
Países Bajos 16; Irlanda 15; Finlandia 11; España 9;  Alemania 8; Italia 
8; Hungría 7; Portugal 4; Noruega 3; Estonia 2; Dinamarca 1; Lituania 1; 
Polonia 1; Serbia 1;  Suiza 1.
Ante estos datos, parece indudable que el campo de estudio de la danza
resulta cada vez más atractivo para la investigación.  Una prueba más de ello 
son las publicaciones realizada por la Asociación Española I + D (Danza más 
Investigación). En tres volúmenes (2010, 2012, 2014) recogen las 
investigaciones que sobre danza se han realizado en España en ese periodo. 
Es de destacar que ninguna de ellas acomete el estudio de la creatividad 
motriz y la danza.
2.4 SOBRE CREATIVIDAD Y DANZA.
Una vez revisado los trabajos y publicaciones sobre creatividad, 
creatividad motriz y danza, se hace necesario valorar si existen estudios y 
trabajos que aúnen estos conceptos, puesto que es el punto de partida de esta 
investigación.
En base a ello, en un intento por conocer el número de investigaciones y
publicaciones relacionadas con la creatividad y la danza que existen 
actualmente y que puedan estar relacionadas con nuestro estudio, se han 
explorado los siguientes buscadores:
1. En la base de datos TESEO, se encuentra registrada 1 tesis, pero no 
afronta la evaluación de la creatividad motriz en la danza.
2. En el portal TDR (tesis doctorales en red), cuando introducimos como 
búsqueda creatividad y danza, obtenemos un resultado de 48 tesis pero 
en realidad sólo 10 son exclusivamente de danza y no abordan la 
creatividad.
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3. En la página de Dialnet referidas a tesis doctorales, obtenemos un 
resultado de 4 pero ninguna encara la evaluación de la creatividad en la 
danza.
4. En el buscador DART-Europe E-tesis Portal, se obtiene un total de 11 
tesis relacionadas con la creatividad y la danza repartida por países de 
la siguiente manera: Reino Unido 3; Irlanda 2; Suecia 2; Francia 1; 
Hungría 1; Italia 1; España 1. Es de destacar que ninguna de ellas trata 
la evaluación de la creatividad en la danza.
5. En Sumario ISOC (una de las bases de datos bibliográficas del CSIC 
que recoge artículos de revistas científicas) con las palabras claves 
creatividad y danza aparecen 19 documentos, pero ninguno plantea la 
evaluación de la creatividad en la danza.
6. En ERIC Recursos de Educación, se han encontrado 296 artículos que 
relacionan la creatividad y la danza en algún sentido, pero no la 
evaluación de la creatividad en bailarines de danza.
7. En UNIVERSIA Biblioteca de recursos, el resultado de la búsqueda 
creatividad y danza aporta 84 documentos. De ellos destacan dos que 
plantean la necesidad de elaborar instrumentos que permitan evaluar la 
creatividad en la danza. Los documentos son:
 Moreno (2006): ¿Desarrolla los estudios de danza la creatividad?.
 Moreno (2009): Evaluar la creatividad motriz en Danza Clásica.
8. Por último en REBIUN, los resultados que aparecen con este ítem son 
94 documentos que se organizan en libros, revistas, recursos en línea, 
películas, grabaciones, partituras etc. De esos documentos destacan 
dos artículos porque abordan aspectos relacionados con esta 
investigación. Uno de ellos analiza habilidades creativas en practicantes 
de dos estilos de danza, y el otro la elaboración de un instrumento de 
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observación ad hoc para analizar las acciones motrices en dos estilos de
danza y en la expresión corporal.   Los documentos son:
◦ Balbis, Martínez y Díaz (2008): Diferencias en las habilidades 
creativas en practicantes de danza clásica y danza 
contemporánea.
◦ Castañer, M. et al. (2009): Instrumentos de observación ad hoc 
para el análisis de las acciones motrices en Danza 
Contemporánea, Expresión Corporal y Danza Contact- 
Improvisation.
 Ambos temas están relacionados con aspectos de esta tesis por lo que 
se tomarán como referencia. 
El  artículo de Castañer et al. (2009), plantea la creación de sistemas de 
categorías específicos para la observación y análisis de dos estilos de danza 
(contemporánea y “contact-improvisation”) y la expresión corporal. El motivo es
porque consideran que la mayoría de instrumentos de análisis de los patrones 
motrices que se dan en la danza y la expresión corporal, no son muy 
consistentes. 
Según estas autoras, éstos abarcan demasiadas dimensiones de estudio y 
generan diseños ambiguos. Por otro lado, los pocos estudios que se centran 
sólo en conductas motrices observables son demasiado exhaustivos, como los 
sistemas de notación de Laban (Laban y Ullman, 1988). Aunque dan mucha 
información, consideran que son poco manejables en diversos contextos 
naturales de práctica de la Danza. Es por ello que plantean, a través de la 
metodología observacional, tres sistemas de categorías que están 
estructurados desde tres niveles de análisis:
 Relacionado con las fases del proceso creativo (Guildford, 1971).
 Relacionado con las habilidades motrices a partir del sistema de 
observación OSMOS (Castañer, Torrents, Dinušová, Anguera, 2009).
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 Relacionado con los contextos naturales (Anguera et al., 2001) de la 
danza (Laban, 1988). 
En su estudio, Castañer et al. (2009) realizan  la codificación de las 
sesiones a través del software Match Vision Studio (Perea, Alday y Castellano, 
2004). En él detectaron la existencia de T-Patterns motrices significativos 
mediante el software Theme (Magnuson, 1996). 
Para la presente investigación, nos basaremos en dos de los niveles de 
análisis propuestos en el anterior estudio: el relacionado con las fases del 
proceso creativo y el relacionado con el contexto de la danza. Sin embargo, no 
se abordarán exactamente igual que la propuesta realizada por estas autoras. 
Así, para el análisis de la creatividad se utilizará la flexibilidad como nivel de 
análisis y no la variedad. Por otro lado, para el establecimiento de categorías 
de respuesta observables, ampliaremos y especificaremos las establecidas en 
su estudio puesto que se trata de valorar a bailarines profesionales y no a 
principiantes.
En cuanto al segundo artículo reflejado en REBIUM, Balbis, Martínez y 
Díaz (2008), resulta de especial interés para esta investigación puesto que 
analiza las diferencias en las habilidades creativas de aprendices de danza 
clásica y danza contemporánea. 
Para su estudio estas autoras plantean un instrumento formado por 
cuatro test basados en el Test de Brennan (1982) y las aplicaciones del test 
que hizo la propia autora (1983). Sin embargo Balbis, Martínez y Díaz (2008) 
no analizan los indicadores de la creatividad evaluados por Brennan (1985): 
fluidez, originalidad y flexibilidad. Estas autoras establecen para su estudio el 
análisis de la fluidez, improvisación, elaboración y expresión. 
La fluidez es medida a través del número de posiciones corporales que 
realizan en un minuto. La improvisación es valorada computando el número de 
elementos que realizan de manera continuada y el número de segundos que 
dura la improvisación sin interrupción. La elaboración es evaluada mediante las
modificaciones o matices introducidos en una secuencia dada. Por último, la 
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expresión es analizada a través de las pruebas anteriores según una escala de
1 a 4 en base al nivel de expresividad mostrada.
Una vez aplicado el instrumento encuentran que obtienen mejores 
resultados en los cuatro indicadores de la creatividad los aprendices de danza 
contemporánea. Este hecho lo relacionan con las diferencias metodológicas 
existentes en el aprendizaje de ambos estilos. Así mismo obtienen valores 
significativos los indicadores improvisación y elaboración pero no haya valores 
significativos en fluidez y expresión. 
Este estudio muestra como los aprendices de danza contemporánea 
obtienen mejores resultados que los de danza clásica. En nuestra investigación
analizaremos los niveles de creatividad motriz de estos dos estilos de danza 
pero en bailarines profesionales. Además ampliaremos a cuatro el número de 
estilos de danza analizados añadiendo la danza española y el baile flamenco. 
Estos cuatro estilos presentan diferencias metodológicas en su proceso de 
aprendizaje, lo que permitirá establecer relaciones plausibles entre niveles de 
creatividad y dicha metodología. 
Sin embargo, no se utilizará para nuestra investigación los indicadores 
medidos por las anteriores autoras, pues consideramos más adecuado analizar
los indicadores de la creatividad que mayor apoyo tiene por parte de la 
comunidad investigadora: fluidez, originalidad y flexibilidad. Estos serán 
explicados y justificados en apartados posteriores. Así mismo, el instrumento 
elaborado por Balbis, Martínez y Díaz (2008), si bien ha resultado útil para 
medir los niveles de creatividad motriz en aprendices de danza, consideramos 
que su aplicación en bailarines profesionales podría no producir resultados 
relevantes.
En este sentido, medir la fluidez computando el número de posiciones 
corporales del participante, podría no dar resultados significativos en nuestro 
estudio puesto que son bailarines profesionales y todos ellos tienen un 
importante nivel de repertorio de pasos. 
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Por otro lado, medir la improvisación atendiendo al número de 
elementos utilizados y a la cantidad de segundos empleados por cada 
participante, no es relevante si estos son bailarines profesionales. Todos saben
improvisar por lo que no aportaría información significativa. 
Por último, no nos parece interesante el análisis de la capacidad para 
transmitir sensaciones de frio y calor por medio de movimientos corporales, con
el objetivo de valorar la expresión en bailarines profesionales. Éstos utilizan sus
habilidades expresivas en el contexto de la improvisación y de la composición 
coreográfica. La presencia o ausencia de expresión pretende dar mayor o 
menor novedad a la propuesta realizada, por lo que consideramos que resulta 
más conveniente analizarla en ese contexto y no referida a sensaciones de frio 
o calor.
En base a estos argumentos, el instrumento elaborado ad hoc para 
nuestra investigación, se basará en el Test de Brennan (1982), pero con las 
adaptaciones que aparecen reflejadas en el apartado “instrumento de 
evaluación”.
En cuanto a investigaciones que analizan la creatividad en danza en 
otros países, nos encontramos con estudios interesantes (Martínez y Díaz, 
2008, pp. 275-276):
1. Little-Aramita (1966): Investiga aspectos que relacionan el desarrollo de 
la creatividad con la danza moderna en alumnos de instituto. En sus 
conclusiones obtienen mejores resultados el grupo de improvisación que
el de técnica.
2. Judith B. Alter (1984 a, 1984 b): Analiza la relación entre instrumentos 
estandarizados y no estandarizados para medir el potencial de la 
creatividad en alumnos de arte. Los resultados muestran relación entre 
dichos instrumentos. Esta misma autora en otro estudio busca 
diferencias creativas entre los alumnos universitarios y los estudiantes 
de danza de conservatorio.  En este caso, obtienen puntuaciones más 
altas en creatividad los estudiantes de danza.
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3. Kalliopuska (1989): Estudia las características de personalidad que 
presentan los bailarines de ballet. Los datos informan de una mayor 
preferencia por “hobbies” que les permitan expresarse.
4. Jay (1991): Investiga el efecto de un programa de danza en la 
creatividad de niños discapacitados en edad preescolar. Los cambios 
que encuentra son referidos a la capacidad imaginativa.
5. Manley y Wilson (1997): Busca establecer relaciones entre los niveles 
de ansiedad y la creatividad cuando el bailarín está actuando. Encuentra
diferencias en aspectos creativos pero, no en la improvisación ni en la 
ansiedad.
6. Bentley Price (1975): Analiza los niveles de creatividad en estudiantes 
de ballet y danza moderna. Los resultados no le ofrecen diferencias 
significativas entre ellos, aunque los resultados fueron elevados.
7. Predock- Linnell (1987): Estudia las relaciones a nivel creativo entre 
artistas y no artistas y entre bailarines de varios estilos de (danza ballet, 
jazz, flamenco y moderno). Aplicó el test de Barron- Welsh (1948) por su
simplicidad, pero no encontró diferencias significativas entre las 
preferencias estéticas de los grupos analizados.
Para finalizar esta revisión de publicaciones, destacar la investigación 
realizada por Pheiffer (1977). En su tesis doctoral, planteó un modelo educativo
para estimular respuestas creativas en clases de danza técnica, mediante 
secuencias de hipótesis. Esta propuesta no se ha llevado a la práctica, por lo 
que no sabemos nada de su aplicabilidad ni de sus efectos.
 
A modo de conclusión, una vez revisados los documentos y  tesis 
relacionadas con la creatividad, la creatividad motriz y la danza, se ha podido 
comprobar la escasez de investigaciones que relacionan ambos conceptos. 
Aunque encontramos estudios  que abordan las diferencias creativas entre 
varios estilos de danza, son pocos los que arrojan diferencias significativas a 
nivel creativo. Son aquellas investigaciones que utilizan instrumentos basados 
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en el test de Brennan (1983), las que obtienen mejores resultados. Este Test 
es específico de danza, por lo que, como se ha comentado anteriormente, 
servirá de base para la elaboración del instrumento ad hoc a aplicar en este 
estudio.
La no existencia de más investigaciones que evalúen la creatividad 
motriz en bailarines de cuatro estilos de danza (a menos que se hayan 
publicado fuera de los canales revisados en esta búsqueda), y la necesidad de 
ampliar la información referente a la relación entre creatividad motriz y danza, 
hace interesante la aportación que esta investigación pueda realizar en este 
campo.
Los resultados obtenidos en esta búsqueda, conforman el punto de 
partida para el desarrollo del presente estudio, el cual iniciamos con una 
fundamentación teórica referida a los elementos sobre los que gira esta 
investigación: creatividad, motricidad, danza y evaluación de la creatividad 
motriz.
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PARTE II. FUNDAMENTACIÓN TEÓRICA.
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CAPÍTULO 3. LA CREATIVIDAD.
“...crear es hacer que exista algo valioso. Y sentirse autor, eficaz, causa de algo bello, 
es una de las grandes experiencias humanas” (Marina, 2002, p. 66).
“La esencia de la creatividad es la solución de un problema de manera original. En 
otras palabras, es la solución creativa del problema” (Mackinnon 1977, citado por Marín, 1995, 
p. 37).
3.1. DEFINICIÓN DE CREATIVIDAD.
La definición del concepto de creatividad no es tarea fácil. “Estamos en 
una situación similar a la del descubrimiento de la electricidad: nadie sabía que 
era aquello, pero se tenía una experiencia clara de su descarga” (Monreal, 
2000, p. 53). 
Cuando se revisa la bibliografía referente a la creatividad, uno de los 
primeros aspectos que llaman la atención, es que las definiciones sobre 
creatividad son numerosas y diferentes.
Para poder definir el concepto de creatividad, es necesario delimitar 
todos aquellos aspectos que pueden ser considerados creativos. Esto crea 
gran dificultad y confusión motivada “por querer incluir en la definición, es decir 
en ese puro marco, muchas realidades, las diferencias, los grupos y las 
especificaciones” (Marín y de la Torre, 2000, p. 95). Es por ello, que para 
acercarnos al concepto de creatividad es necesario realizar un repaso de las 
definiciones que se han dado de la misma.
 Sobre el constructo denominado creatividad existen múltiples 
definiciones plausibles para ser consideradas desde la investigación científica. 
 Algunas de ellas son:
 Barron, F. (1955): “La capacidad de producir respuestas adaptadas e 
inusuales” (citado por Marín, 1995, p. 38).
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 Fernádez Huerta, J. (1968): “La creatividad es la conducta original 
productora de modelos o seres aceptados por la comunidad para 
resolver ciertas situaciones” (citado por Marín, 1995, p. 38).
 Aznar, G. (1973): “La creatividad designa la aptitud para producir 
soluciones nuevas, sin seguir un proceso lógico, pero estableciendo 
relaciones lejanas entre los hechos” (citado por Marín, 1995, p. 38).
 Torrance, E.P.(1976): “Creatividad es el proceso de ser sensible a los 
problemas, a las deficiencias, a las lagunas del conocimiento, a los 
elementos pasados por alto, a las faltas de armonía etc.; de reunir una 
información válida; de definir las dificultades e identificar el elemento no 
válido; de buscar soluciones; de hacer suposiciones o formular hipótesis 
sobre las deficiencias; de examinar y comprobar dichas hipótesis y 
modificarlas si es preciso, perfeccionándolas y finalmente comunicar los 
resultados” (citado por Marín, 1995, p. 38).
 Torre Saturnino de la (1991): “Capacidad y actitud para generar ideas 
nuevas y comunicarlas” (citado por Marín, 1995, p. 38).
 Marín Ibáñez (1991): “La creatividad es una innovación valiosa”.
 Betancourt, J. (1999): “Creatividad es el potencial humano integrado por 
componentes cognoscitivos, afectivos, intelectuales o volitivos, que, a 
través de una atmósfera creativa, se pone de manifiesto, para generar 
productos novedosos y de gran valor social y comunicarlos 
trascendiendo en un determinado momento histórico social en el que se 
vive”.
 Trigo y et al. (1999): “La creatividad es una capacidad humana que en 
mayor o menor medida todo el mundo posee”.
 Casas (2000): “Capacidad innata del hombre que, desarrollada 
convenientemente, lleva a la producción de algo nuevo, original y útil, 
con el componente afectivo de conseguir la autorrealización del sujeto”.
 Gervilla, A. (2003): “Creatividad es dejar huella: hacer cosas nuevas en 
beneficio de los demás…Enriquecer nuestra vida utilizando el potencial 
que llevamos dentro”.
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 Se pueden citar a más autores, pero para acercarnos a una mejor 
comprensión del concepto, Gervilla (2003), establece una dicotomía entre lo 
que no es creatividad y lo que sí es, que resulta bastante clarificador:
“No es:
1. Una genialidad elitista.
2. Una capacidad exclusiva para artistas.
3. Un potencial solo útil en el terreno laboral.
4. Un recurso para niños o un hobby para adultos.
Si es:
1. Un talento común a todos por desarrollar.
2. Una capacidad necesaria en todos los sectores.
3. Un potencial valiosísimo en el terreno personal.
4. Un recurso motivador que permite nuevos caminos” (Gervilla, 2003, p. 
73).
Para seguir avanzando en la comprensión de este concepto, es 
importante tener en cuenta las palabras que más se han utilizado como 
sinónimo de creatividad. Estas son: genialidad, originalidad, productividad, 
inventiva y descubrimiento (Monreal, 2000, citado por Chacón, 2005, p. 3). 
También se la ha relacionado con la fantasía y la imaginación.
Sin embargo, resulta delicado distinguir creatividad de conceptos como 
genialidad, superdotación o arte, por lo que se debe tener paciencia para llegar
a un consenso respecto a la definición de este complejo constructo (Corbalán, 
Martínez y Donolo ,2003).  
En un intento de acotar el concepto de creatividad, Saturnino de la Torre
(2003, p. 13-16), establece los siguientes límites:
1. La actividad creativa es intrínsecamente humana, ya que solo el hombre
crea proyectando su mundo exterior sobre el medio.
2. La actividad creativa es intencional, direccional, pues establecen metas 
que guían sus actuaciones.
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3. La actividad creativa posee un carácter transformador, debido a que la 
persona creativa redefine los contenidos poseídos.
4. La creatividad es comunicativa por naturaleza, pues el proceso creativo 
culmina con la comunicación ya que si no se quedaría tan sólo en 
ideación.
5. El producto creativo es original, novedoso, diferenciándose del resultado
vulgar, habitual, raro o reproductivo y de los comportamientos 
extravagantes o “snobs”.
6. La creatividad productiva posee un carácter ético, ya que el resultado 
expresado debe estar acorde con los valores de la comunidad receptora.
7. La creatividad está acompañada por la dimensión emocional, puesto 
que para crear es necesario una actitud, una motivación, un querer ir 
más allá de lo aprendido, buscando alternativas nuevas a los problemas.
Este proceso es lo que Saturnino de la Torre denomina “sentipensar” 
(2003, pág. 16). 
Teniendo en cuenta todos estos aspectos y revisadas las distintas 
definiciones sobre creatividad, podemos observar que cada una de ellas se 
centra en el proceso creador, o en el producto creativo, o en el potencial o 
capacidades humanas o en el ambiente adecuado o en varios elementos a la 
vez. 
Estos aspectos coinciden con las distintas dimensiones de la creatividad,
que se fueron concibiendo a medida que se avanzaba en la investigación sobre
la misma. Estas dimensiones reconocidas por todos los autores y que pone de 
manifiesto el carácter multidimensional de la creatividad son: la persona, el 
proceso, el producto y el ambiente.
1. La persona: Los estudios de esta dimensión están centrados en conocer las
características que poseen las personas creativas. Este conocimiento nos 
permite incidir en aquellos atributos que permitan potenciar la creatividad.
Evaluación de la creatividad en la danza.
67
Mª Dolores Moreno Bonilla.
De la Torre (1998, citado por Trigo y et al., 1999, p. 29), propone cuatro 
categorías de personas según se manifieste en ellas la creatividad:
• El genio creador: Personas que tienen multitud de ideas originales e 
innovadoras en un ámbito, que se transmiten de generación en 
generación y provocan transformación social.
• Persona creadora: Aquella que pone de manifiesto su creatividad a 
través de obras valiosas, consideradas como tales por una comunidad. 
• Persona creativa: Es la que “tiene la potencialidad y posibilidad de crear,
de generar y comunicar ideas o realizaciones nuevas” (De la Torre, 
citado por Trigo 1999, p. 30).
• Persona pseudocreativa: Aquellas personas que utilizan su creatividad 
para destruir los valores de una sociedad determinada.
En esta investigación, la preocupación principal viene de la posibilidad 
de crear y comunicar realizaciones nuevas, por lo que nos posicionaremos en 
la categoría de persona creativa.
Existe una extensa relación de características de la persona creativa. 
Stenberg y Lubart (1997, p. 221-224) proponen una serie de características de 
la persona creativa entre las que destacan:
• Perseverancia ante los obstáculos.
• Voluntad de asumir riesgos sensibles.
• Voluntad de crecer.
• Tolerancia de la ambigüedad.
• Abertura a la experiencia.
• Fe en uno mismo y el coraje de las convicciones propias ( Stenberg y 
Lubart, 1997).
En este listado no se mencionan aquellas características que tienen 
relación directa con los indicadores de la creatividad, estos se abordarán más 
tarde.
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En relación a este tipo de propuestas, Ruiz (2005) , después de analizar 
las opiniones de  autores como Csikszentmihalhy (1998) y Amábile (1983, 
1996), expone que “no puede considerarse la existencia de una serie de rasgos
constantes e inmutables que identifiquen al sujeto creativo puesto que, desde 
un posicionamiento ecológico, tanto la personalidad y su desarrollo, como la 
propia capacidad creativa están sometidos a fuertes influencias sociales, 
variables fluctuantes en función del tiempo y del espacio en que se dan, que 
justifican y dan sentido real a ese desarrollo. Sólo la posesión de un 
conocimiento especializado en el campo concreto en el que se trabaja y una 
alta implicación en el trabajo realizado (ambos rasgos con altas implicaciones e
influencias de carácter social) pueden considerarse rasgos sine qua non para 
la Creatividad, aunque no por ellos exclusivos” (Ruiz, 2005, pág. 59).
Esta tesis es asumida en esta investigación y en base a ello se atiende a
esos dos rasgos “sine qua non” para establecer la muestra del estudio. Por un 
lado, está constituida por cuatro grupos de bailarines profesionales de cuatro 
estilos de danza: danza clásica, danza española, danza contemporánea y baile
flamenco. Estos han sido formados en conservatorios profesionales de danza, 
por lo que tienen un conocimiento especializado en el campo investigado. Por 
otro lado, su implicación en la creación de movimientos y coreográficas 
originales y novedosas, es alta debido a motivaciones internas (deseo de dejar 
“huella”) y a motivaciones externas (competitividad en el sector). Estos son los 
requisitos de partida para la evaluación de la creatividad motriz en los cuatros 
estilos de danza anteriormente citados. 
2. El proceso. Es el aspecto más interesante de la creatividad. Es el acto 
creativo en sí mismo y nos permite desarrollar todo el potencial creativo que 
tenemos.
Siguiendo a Ruiz (2005, p. 60), destacamos que el estudio del proceso 
creativo ha dado lugar a diferentes modelos explicativos que se pueden 
agrupar en torno a dos: Modelos Morfológicos o Estructurales y Modelos 
Operacionales. Los Modelos Morfológicos o Estructurales entienden que “el 
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proceso creativo no es diferente al habitual proceder de la Inteligencia” (Ruiz 
2005, p. 60).
Los Modelos Operacionales proponen un modelo secuencial que explica
por fases, los pasos seguidos por el pensamiento para la obtención de un 
producto creativo. Muchos autores aceptan de manera general, aunque con 
reservas, este proceso lineal. El más avalado por el resto de autores es el 
Modelo cuatrifásico de Wallas.
El proceso creador pasa por cuatro etapas (Wallas, 1926):
1. Preparación: recogida de información, planteamiento del problema y 
utilización de los conocimientos adquiridos.
2. Incubación: actividad latente e inaccesible a la conciencia. Se da más 
relajación y pausa exterior. Despreocupación consciente del problema.
3. Inspiración: o momento de iluminación, intuición y visión rápida del 
problema. Le viene la solución de forma inesperada.
4. Elaboración y comunicación (De la Torre 1993, citado por Trigo et al., 1999, 
p. 32, denomina a esta fase elaboración y comunicación): se trata de formularla
en términos de comprensión, verificarla y comprobarla; hacerla patente a los 
demás.
Cada una de estas etapas del proceso creador, De la Torre (1993) las 
relaciona con sus implicaciones dentro del proceso de enseñanza-aprendizaje 
en la escuela, estableciendo así pautas de actuación que permitirán desarrollar
la creatividad del alumnado. En el caso de la danza y en el contexto de los 
conservatorios profesionales, estas cuatro etapas forman parte del proceso 
creador del alumnado en la asignatura Talleres Coreográficos presente en los 
cuatro estilos. Con los datos obtenidos en esta investigación en la prueba que 
consiste en transformar una composición coreográfica, podremos realizar 
inferencias plausibles sobre si el desarrollo de estas pautas influye en el nivel 
de creatividad del producto propuesto desde los diferentes estilos de danza.
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3. El producto. Tradicionalmente es el aspecto que ha despertado mayor 
interés por las aportaciones que las personas creativas han hecho a la 
sociedad.
Autores como Romo (1997); Sternberg y Lubart (1997); Weisberg 
(1986), entienden que no se puede hablar de creatividad sin un producto 
creativo que valorar. 
Otros autores, sin embargo, consideran que el fin (producto) nunca debe
anteponerse al acto creativo porque es éste el que permite transformar al 
medio. “Las culturas que… se orientan por el proceso y no por el producto son 
las que consiguen personalidades más creativas” (Landau, 1987, p. 110).
En danza educativa-creativa, es más importante el proceso que el 
producto pues lo que se busca es un desarrollo integral del niño a través del 
movimiento danzado y de danzas grupales. Aquí el maestro proporciona al niño
experiencias que le permitan descubrir cómo expresarse, comunicar y entender
a través de su cuerpo. “Si el niño descubre que puede expresarse a través del 
movimiento, que puede comunicar, el proceso es significativo por sí mismo” 
(Logan y Logan, 1980, p. 207). 
La finalidad de esas enseñanzas es maravillosa pero el objeto de 
estudio de esta investigación no es la danza educativa-creativa, sino los 
estudios profesionales de danza destinados a formar bailarines y en estos lo 
importante es el producto, por lo que nos centraremos en este aspecto. La 
novedad y la originalidad que presenten estos productos es relevante. “Un 
producto es considerado original cuando es estadísticamente poco probable, 
cuándo es diferente de los productos que otras personas producen” (Ruiz, 
2005 p. 69). 
Desde esa premisa y para valorar la originalidad del producto de los 
bailarines objetos de este estudio, se les presentará a todos los participantes 
una prueba consistente en improvisar dos frases de movimientos creativos. 
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Estas acciones motrices serán más o menos originales en función de si 
en el grupo se repiten en mayor o menor medida. Para conocer la originalidad 
de cada acción motriz, se calcula el coeficiente de originalidad de cada una de 
ellas con respecto al grupo y después se procede a sumar aquellas acciones 
realizadas por cada participante. Esto nos dará información sobre la 
originalidad de cada bailarín respecto al grupo estudiado.
Pero, aunque “crear es producir intencionalmente novedades valiosas, 
no basta con que sean originales, sino que han de tener alguna cualidad 
apreciable: la eficacia, la belleza, la gracia, la utilidad” (Marina y Marina, 2013 
pág. 12). La belleza estética propia de este arte ya cumple esta premisa, sin 
embargo, es cierto que en algunos espectáculos de danza, se ha podido 
observar la incorporación de acciones que en nada tiene que ver con la danza 
o con la trama de la obra. 
En este sentido, se les ha pedido a las distintas jueces que valoran cada
una de las pruebas, que no computen aquellas conductas o acciones que en 
nada tenga que ver con la danza, por ejemplo, ponerse a hablar por teléfono. 
Este tipo de acciones podrían tener sentido dentro de la dramaturgia y puesta 
en escena de una obra coreográfica, pero en dos frases de movimiento (que es
lo que se les pide a los bailarines), no hay tiempo para desarrollar una trama. 
Esas acciones no aportan información relevante sobre la creatividad motriz del 
sujeto dentro del ámbito de la danza, por lo que no tienen cabida en este 
estudio.
4. El ambiente.  Aunque se puede crear en cualquier ambiente, hay unos más 
favorables que otros para estimular y potenciar la creatividad. Es por ello que 
en esta dimensión los estudios analizan los contextos donde se manifiesta la 
creatividad.
Stenberg y Lubart (1997, p.  266-282) extrajeron una serie de 
conclusiones de las investigaciones realizadas en este parámetro.  De esas 
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conclusiones para esta investigación nos atendremos a la siguiente: Una 
atmósfera relajada y lúdica, conduce a un trabajo creativo.
Para poder propiciar ese tipo de atmósfera en el presente estudio, se ha 
utilizado un aula de danza del centro de trabajo de estos cuatro grupos de 
bailarines: el Conservatorio Superior de Danza de Málaga. La atmósfera 
generada es relajada puesto que tanto el espacio como la persona que les 
aplica el instrumento de evaluación es conocida por ellos. El aspecto lúdico y 
motivador lo aporta la excitación que les produce poner a prueba su capacidad 
ante cualquier reto de danza.  
Las cuatro dimensiones de la creatividad citadas anteriormente, no se 
dan por separado, sino que una es consecuencia de la otra y cada una tiene 
implicaciones dentro de la acción didáctica. Por tanto, el profesional que trabaja
en creatividad, debe hablar y hacer creatividad, ya que a veces este binomio no
existe (Trigo et al,1999, p. 35). El profesor de danza de los CPD también debe 
hablar y hacer creatividad porque su normativa educativa se lo pide y porque el
desarrollo de este arte lo exige. 
Todas las aportaciones expuestas hasta el momento, hace palpable que
“la creatividad se encuentra entre las más complejas conductas humanas. 
Parece estar influida por una amplia serie de experiencias evolutivas, sociales 
y educativas, y se manifiesta de maneras diferentes en una diversidad de 
campos” (Runco y Sakamoto, 1999, p. 62, citado por Monreal 2000, p. 53).
Atendiendo a los aspectos mencionados hasta el momento y como 
punto de arranque de este trabajo de investigación, se hace necesario 
establecer una definición de creatividad. Para ello se considerará que “la 
creatividad es una capacidad humana que en mayor o menor medida todo el 
mundo posee” (Trigo, 1999, p. 25) y se escogerá la definición de Marín (1995, 
p. 51), por su sencillez, ya que establece que la creatividad es “toda innovación
valiosa”. Esta definición aúna dos aspectos importantes de la creatividad. 
Innovación, porque todo lo creado es nuevo al menos para la persona que lo 
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realiza. Valiosa, porque el hecho de buscar innovar favorece la optimización de
cuanto nos rodea y a nosotros mismos.  
Esta definición permite, “acotar las realidades de todos los campos- 
procesos, personas, productos, ambientes- con lo cual tenemos ya un criterio 
para adentrarnos en este mundo, seleccionar las técnicas más adecuadas y 
estimular en todos, en cada uno, sus virtualidades mejores”, (Marín, 2000, p. 
99).
Partiendo de la premisa de que la creatividad es una capacidad humana 
y por tanto puede desarrollarse, en esta investigación se va a analizar la 
innovación valiosa de la persona creativa relacionada con el producto, en un 
ambiente conocido y relajado para ella. El efecto del proceso metodológico o 
del número de asignaturas realizadas por esta persona creativa, serán 
aspectos de los que se podrán realizar inferencias plausibles.
3.2. TEORÍAS SOBRE CREATIVIDAD. 
“Emprender el análisis de lo evidente requiere una mente muy inusual”
Alfred North Whitehead (citado por Zelinski, 2001).
De forma muy breve queremos indicar solo, que desde diferentes 
enfoques teóricos se intenta explicar los fenómenos creativos, sin embargo, 
ninguna teoría es lo bastante comprensiva como para abarcar todos los 
elementos que integran la creatividad (Marín, 1995). Las más representativas 
son (Marín, 1995, p. 58-64) (Marín y De la Torre, 2000, p. 110-160):
1. La teoría del genio atribuye a éste unas capacidades extraordinarias que
da el sello de la creatividad a todo cuanto hace. Esta concepción se 
ajusta a un grupo limitado de personas. Mozart es un ejemplo de esta 
teoría.
2. Numerosos autores y no sólo la corriente Psicoanalítica, atribuyen al 
subconsciente la principal fuente de la creatividad, especialmente en el 
periodo de incubación. En ese momento, según Arthur Koestler  
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(1974,citado por Marín, 1995, p.62) se producen en el inconsciente, 
asociaciones de ideas infrecuentes que tienen un carácter insólito, raro. 
A este proceso lo llama disociación. Este autor destaca el valor de los 
sueños puesto que, según él, en ellos estamos disociando de forma 
pasiva pero creadora.
3. La “Gestalt Psicologie” o psicología de las formas, dice que la 
creatividad comienza con una intuición que remodela todos los 
materiales y les da nuevo sentido. La creación supone un “insight” 
inesperado, para ello es necesario romper con los viejos hábitos, los 
estereotipos, los bloqueos que vedan la solución. El “eureka” de 
Arquímedes responde a esta interpretación.
4. La teoría asociacionista define la creatividad, como asociaciones 
remotas de los nuevos conocimientos con los ya poseídos, como 
enlaces de múltiples realidades lejanas (típica de los grandes 
descubridores), en virtud de la semejanza, contraste y simultaneidad 
temporoespacial. Así entienden las soluciones creativas como una 
ampliación, aplicación de lo ya conocido a ámbitos nuevos. Y cuando la 
experiencia no sirve, el ensayo acierto-error es lo que lo explica. 
5. La teoría conductista conceptualiza la creatividad, como respuestas 
infrecuentes u originales, que se producirían por demanda o presión 
ambiental (siguiendo la pauta E→ R→Mr).
6. El modelo cibernético trata de explicar cibernéticamente la actividad 
creativa del hombre y al mismo tiempo, las obras resultado de dicha 
actividad. Para este modelo, es fuente de creación y producción 
creativa: la información realmente novedosa, la elección libre de las 
alternativas, el control optimizante del flujo informático, la integración 
estructural-funcional en un sistema abierto y la originalidad y 
personalismo de la acción y de su resultado.
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7. Para la teoría humanista, lo principal es crear las condiciones para 
mejorar el autoconcepto, la autoestima, y predisponer el sujeto a la 
creación, en medio de un ambiente estimulante. 
8. La psicología cognitiva nos habla de una intensa preparación previa y 
altos niveles de pericia, como requisitos necesarios para llegar a niveles 
de creación. Se apoya la teoría incremental, es decir, cada uno aporta 
pequeños incrementos a lo que realizaron otros, defendiendo el trabajo 
laborioso a partir de los trabajos antecedentes  (Weiswer, 1987, citado 
por Marín, 1995, p.64).
9. El trabajo interdisciplinar fecunda las teorías y métodos de unas 
disciplinas con las de otra y facilita la eclosión creadora. La multiplicidad 
de perspectivas estimula la creación.
10. Desde la dialéctica entre la libertad y los valores, la creatividad implica 
un fuerte compromiso “valoral”, puesto que el creador crea teniendo 
presente los valores que dan sentido a su vida. El lema de este creador 
sería “todo puede hacerse mejor”, (Marín, 1995 p. 66).
Todas estas teorías tienen algún aspecto interesante que aportar, pero 
como se indicó anteriormente, ninguna teoría es lo bastante comprensiva como
para abarcar todos los elementos que integran la creatividad (Marín, 1995), por
lo que no nos decantaremos por ninguna en concreto, seleccionando aquello 
que parece interesante de cada teoría y que se puede ver reflejado a lo largo 
de este trabajo.
3.3. INDICADORES DE LA CREATIVIDAD.
Con lo expuesto hasta el momento, se ha podido comprobar que el 
concepto creatividad engloba muchos aspectos diferentes y que cada autor ha 
destacado en ella indicadores “o rasgos fundamentales, que nos permiten por 
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una parte diagnosticar las realidades creativas, y por otra se pueden convertir 
en objetivos a alcanzar en la formación para la creatividad” (Marín, 1995, p.39).
En este sentido las investigaciones de Guilford (1950,1965) en el campo 
de la psicología o las de Torrance (1966) a través de sus test del pensamiento 
creativo, aportan una serie de indicadores que son bastantes coincidentes.
Marín (1995, p. 39-50), realiza un análisis de los indicadores aportados 
por estos tres autores, concluyendo que coinciden en los siguientes factores: 
sensibilidad a los problemas; fluidez, productividad; flexibilidad mental; 
originalidad; formulación de hipótesis; redefinir (usos raros, infrecuentes o 
inusuales); mejora del producto; establecer relaciones remotas; elaboración; 
síntesis; comunicación.
Otros autores han querido también realizar aportaciones en esta línea, 
así Saturnino de la Torre (1991), emplea once indicadores. Los que añade 
respecto a los de los autores anteriores son los siguientes: abreacción o 
resistencia al cierre; fantasía; conectividad o integración creativa; alcance 
imaginativo; expansión figurativa; riqueza expresiva; habilidad gráfica; 
morfológica de la imagen; estilo creativo. Por su parte, Prado (1998, p. 7-10) 
emplea también 10 indicadores, proponiendo respecto a los de los autores 
anteriores dos nuevos: nivel de inventiva y apertura mental. 
Aquellos indicadores en los que coinciden estos autores y que son los 
más referenciados por la mayoría de estudiosos (Logan y Logan 1980;  Marín, 
1995; Martínez Beltrán 1976; De la Torre 1991) son: originalidad, flexibilidad y 
fluidez.
Para entender mejor las características de estos indicadores, es 
necesario comentar aquellos que se consideran principales predictores de la 
creatividad (Trigo, E. 1999, p. 36-40):
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La originalidad es sin duda el indicador más asociado a la creatividad. 
Este rasgo es el “epítome o compendio de la creatividad” (Guilford, 1971, p. 
334). Cómo ya se ha comentado anteriormente, algo original es algo único e 
irrepetible. Esta cualidad hace que sea necesario tomar como referencia al 
grupo y al momento determinado en que se produce la originalidad valorada, 
para saber si lo creado es original. Así mismo se hace necesario la presencia 
de jueces expertos en el campo de estudio. En este sentido, para esta 
investigación se ha contado en calidad de jueces, con la participación de 
profesores del Conservatorio Superior y Profesional de Danza de Málaga, 
expertos en los estilos de danza objetos de este estudio.
La flexibilidad “se opone a la rigidez, a la inmovilidad, a la incapacidad 
de modificar comportamientos, actitudes o puntos de mira, a la imposibilidad de
ofrecer otras alternativas o variar la ruta al método emprendido” (Marín y de la 
Torre 2000, p. 101). Es por ello que la mayoría de los estudiosos en el tema lo 
consideran un rasgo propio de la persona creativa.
 Este indicador se identifica a través del establecimiento de categorías 
de respuestas y la comprobación del número de ellas que presenta la persona. 
La originalidad y la flexibilidad son dos indicadores que muestran una alta 
correlación, ya que para conseguir respuestas originales es necesario olvidar 
ideas previas y explorar diferentes realidades.  
La fluidez o productividad consiste en la capacidad de ofrecer gran 
cantidad de respuestas o de soluciones a un problema. En la multiplicidad de 
respuestas cabe la posibilidad de encontrar respuestas de creativas, de ahí 
que sea un indicador importante.
La elaboración alude a la calidad de la respuesta creativa, hace 
referencia a cómo se ha plasmado. Está relacionada con la última fase del 
proceso creativo, la presentación del producto. Aquí entran en juego otros 
aspectos como por ejemplo el dominio de la técnica. 
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El análisis consiste en la capacidad para descomponer real o 
mentalmente, una realidad en sus partes. Esto permite analizar en profundidad 
cada uno de los aspectos que conforman esa realidad sin desintegrarla, para 
entenderla mejor a partir de sus componentes.
La síntesis es la capacidad de resumir, de reunir escasos elementos, de
fundir elementos variados y darles articulada unidad. Caracteriza a la persona 
creativa, cuando da lugar a producciones que escapan de lo habitual o no 
existentes anteriormente.
Apertura mental. Significa la capacidad de superar cualquier solución, 
de seguir profundizando sin fin, instalado en una “insatisfacción perenne” (Trigo
1999, p. 40), preguntando sin descanso por qué o el para qué. Según Trigo 
(1999, p. 39), algunos autores incluyen este rasgo dentro de la flexibilidad.
La comunicación dentro del proceso creativo, es el momento 
culminante de cualquier investigación u obra de arte. Es la capacidad de dar a 
conocer la idea que se tuvo inicialmente, anticipándose a lo que otros piensan 
o sienten y no han llegado a formularse.
La sensibilidad a los problemas es la capacidad de detectar las 
dificultades, lo contradictorio, lo insuficientemente explicado, las discordancias, 
las disonancias mentales, viendo en todo su lado perfectible, su vertiente 
superadora.
La redefinición es la capacidad de encontrar usos, funciones y 
aplicaciones diferentes de las habituales. Es definir las cosas de otra manera o 
hacer que sirvan para algo distinto o que su función sea diferente.
A pesar de considerar a estos indicadores como principales de la 
creatividad, por la imposibilidad de analizarlos todos en esta investigación, se 
han seleccionado para la evaluación de la creatividad motriz en bailarines de 
cuatro estilos de danza, aquellos que son los más referenciados por la 
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mayorías de estudiosos: Guilford (1950,1965,1971); Löwenfeld (1958), 
Torrance (1966); Logan y Logan 1980;  Marín (1995) ; Martínez Beltrán  1985; 
De la Torre (1991);…y  son originalidad, flexibilidad y fluidez.  
Murcia, Vargas y Puertas (1998, pág. 77), exponen que la creatividad 
motriz está asociada no sólo con el movimiento, sino con la calidad del mismo, 
por lo que cabría la posibilidad de incluir la elaboración o calidad motriz como 
indicador a evaluar. Si bien es cierto, la muestra seleccionada para esta 
investigación está constituida por profesionales de la danza y la calidad de sus 
movimientos están íntimamente ligada a su producción creativa por el dominio 
y control que de su cuerpo poseen. En base a ello, no se considera necesario 
incluir dicho indicador en esta investigación, por lo que se aplican solo los tres 
anteriormente mencionados.
3.4. IMPULSORES Y BARRERAS A LA CREATIVIDAD.
Existen una serie de factores que dificultan el vivenciar la creatividad. A 
estos factores tradicionalmente se les ha denominado obstáculos o bloqueo de 
la creatividad.
Simberg (1964), realizó un estudio pormenorizado sobre los obstáculos 
responsables de que las personas no puedan manifestar su capacidad creativa
y distinguió tres tipos de bloqueos: bloqueos perceptuales, culturales y 
emocionales.
Bloqueos perceptuales. Son los responsables de que no veamos 
cuales son los problemas. Tiene que ver con nuestros prejuicios y con una 
predisposición a ver la situación de una determinada manera.
Bloqueos culturales. Tienen su origen en la educación recibida sobre 
lo que debemos aceptar como bueno y como malo. Estos bloqueos se 
implantan los años previos a la escuela, a través de la familia. Posteriormente 
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es el sistema educativo, el encargado de seguir manteniéndolos o de introducir 
otros nuevos. Estos bloqueos se arraigan con fuerza y son difíciles de eliminar.
Bloqueos emocionales. Son aquellos que están dentro de nosotros, 
provocados en parte por las tensiones de la vida diaria. La inseguridad 
posiblemente sea la causante de la mayoría de los bloqueos de este tipo. La 
tensión que provoca una situación nueva, es a veces suficiente para bloquear 
la creatividad. 
Algunos ejemplos que nos propone Simberg (1964) se exponen en la 
tabla 1:
Tabla 1. Bloqueos que impiden ser creativos.
Bloqueos perceptuales.
 
Bloqueos culturales. Bloqueos emocionales.
Dificultad para aislar el 
problema.
Dificultad causada por una 
limitación excesiva del 
problema.
La incapacidad de definir 
términos.
La incapacidad de utilizar 
todos los sentidos para la 
observación.
La dificultad de percibir 
relaciones remotas.
Dificultad en no investigar 
lo obvio.
Incapacidad de distinguir 
entre causa y efecto.
El deseo de adaptarse a 
una norma aceptada.
Debemos ser ante todo 
prácticos y económicos, 
por eso el juicio se emite 
antes de tiempo.
No es de buena educación 
ser muy curioso ni es 
inteligente dudar de todo.
Darle demasiada 
importancia a la 
competencia o a la 
cooperación.
Demasiada fe en las 
estadísticas.
Dificultades que surgen por
las generalizaciones 
excesivas.
Demasiada fe en la razón y
en la lógica.
Tendencia a adoptar una 
actitud de todo o nada.
Temor a equivocarse o hacer 
el ridículo.
Aferrarse a la primera idea 
que se nos ocurre.
Rigidez de pensamiento 
(dificultad en cambiar de 
sistema).
Sobremotivación para triunfar
rápidamente.
Deseo patológico de 
seguridad.
Temor a los supervisores y 
desconfianza de los 
compañeros y subordinados.
Falta de impulso para llevar 
adelante un problema hasta 
complementarlo y 
experimentarlo.
Falta de voluntad para poner 
en marcha una solución 
(Davis y Scott, 1992,p. 123-
139).
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Demasiados o muy pocos 
conocimientos sobre el 
tema de su trabajo.
Creer que no vale la pena 
permitirse fantasear.
Estas barreras pueden estar o no presentes en los participantes de este 
estudio, por lo que podrían afectar en alguna medida a los resultados.
En el lado opuesto a los bloqueos creativos, se encuentran 
innumerables factores que pueden impulsar e influir positivamente el desarrollo
de la creatividad. Atendiendo a estas premisas, Hiam (1995) establece la 
siguiente clasificación para referirse a aquellos factores que considera 
impulsores de la creatividad, así como los que considera barrera de la misma 
(Hiam, 1995, p. 114-122). Ver tabla 2.
Tabla 2. Impulsores y barreras de la creatividad.
Impulsores de la creatividad. Barreras de la creatividad.
Conocimientos.
Confianza. 
Experiencia.
Apoyo del liderazgo.
Recompensas.
Flexibilidad emocional.
Independencia.
Alegría.
Empatía.
Inventiva.
Comprensión de la creatividad.
Equilibrio entre pensamiento y 
sentimiento.
Asunción de riesgos.
Responsabilidad.
Autoaprendizaje.
Mantenerse en forma.
Carencia de diversificación de destrezas.
Oportunidades limitadas para desarrollar las
destrezas.
Escasez de retos.
Poco sentido de la responsabilidad 
personal.
Cantidad limitada de conjuntos de 
soluciones.
Ausencia de modelos de rol.
Aceptación por parte colegas de mentalidad
estrecha.
Sanciones.
Miedos.
Mentalidad cerrada.
Pensamiento bipolar.
Exceso de confianza.
Presiones de tiempo.
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Locus de control.
Mentalidad abierta.
Modelos de rol.
Apertura del liderazgo.
Formación.
Diversidad de insumos.
Indiferencia.
Tenacidad.
Autopercepción.
Romper fronteras.
Autoconcienciación.
Coraje.
Prioridad.
Disciplina.
Salud.
Limitaciones impuestas por los procesos.
Burocracia.
Líderes con mentalidad cerrada.
Limitaciones impuestas por los procesos de 
grupo.
Presiones para adaptarse al entorno.
Perfeccionismo.
Miedo al fracaso.
Miedo al rechazo.
Miedo a perder el control.
Orgullo.
Filtros personales.
Voces internas.
Incomodidad Física.
Problemas de espalda/columna vertebral.
Pensamiento concreto.
Pensamiento lineal.
Aceptación.
Autoevaluación baja del propio trabajo.
Son diversas las causas que pueden generar la aparición de estos 
bloqueos o favorecer e impulsar la creatividad, sin embargo, el entorno familiar 
aparece como determinante de su desarrollo principalmente en la primera 
infancia. Dicho aprendizaje está relacionado pues con el estilo educativo 
familiar.
 “Los estilos educativos paternos pueden definirse como esquemas 
prácticos que reducen las múltiples y minuciosas pautas educativas paternas a 
unas pocas dimensiones básicas que, cruzadas entre sí en diferentes 
combinaciones, dan lugar a diversos tipos habituales de educación familiar” 
(Baumrind, 1971, p. 88).
Los estilos parenterales a que hace Baumrind (1971) referencia son 
cuatro: 
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 Autoritario recíproco.
 Autoritario represivo.
 Permisivo indulgente.
 Permisivo negligente.
Estos estilos generan en los hijos una serie de actitudes que van 
conformando la aparición de características favorables o desfavorables para su
desarrollo. Es importante que el profesor preste atención a estos aspectos y 
también a su propio estilo de liderazgo como docente, pues en gran medida 
está beneficiando o perjudicando al alumnado.
Hoy en día es importante el acercamiento de la familia y el espacio 
educativo pues ambos tienen el propósito de favorecer el desarrollo integral del
niño. Es necesario complementar esfuerzos para implementar los logros y 
evitar los efectos negativos de prácticas educativas poco acertadas por 
cualquiera de las dos partes.
En cualquier caso, es posible el control de estas barreras e impulsores 
de la creatividad, pero para ello es necesario primeramente reconocerlos, 
(Hiam,1995). Una vez identificados, se puede pensar en los medios para 
modificarlos o implementarlos. Atender a estos aspectos, ayudaría al docente a
mejorar el desarrollo creativo de sus alumnos y de sí mismo, pues debe 
adoptar una perspectiva creativa de sus propuestas educativas.
Esa actitud creativa es un aspecto fundamental para afrontar la vida 
(Trigo, 1999, p. 44). Esto permite transformar las cosas que nos rodean, pues 
podemos cambiar la perspectiva desde la que la afrontamos y abrir un abanico 
de posibilidades diferentes. “Para ser creativos es preciso tener muchas cosas 
desde las que entusiasmarse” (Sternberg y Lubart, 1997, p. 294). 
Sin embargo, para conducirnos por la vida como personas creativas se 
debe atender a estas indicaciones (Sternberg y Lubart, 1997, p. 295-298):
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 Redefinir los problemas, no limitarnos a aceptar lo que se nos dice 
acerca de cómo hemos de pensar o actuar.
 Buscar lo que otros no ven. Reunir las cosas de modo que otros no 
hacen y pensar de qué modo las experiencias pasadas, incluso aquellas
que inicialmente pueden parecer irrelevantes, pueden desempeñar un 
papel en nuestros afanes creativos.
 Aprender a distinguir nuestras ideas buenas de las precarias, y prestar 
atención a su contribución potencial.
 No sentirnos como si lo supiéramos todo acerca de un ámbito en el que 
trabajemos, antes de que seamos capaces de realizar una contribución 
creativa.
 Cultivar un estilo legislativo, global.
 La perseverancia ante los obstáculos, asumir riesgos sensibles y querer 
crecer.
 Descubrir y ahondar en las propias motivaciones endógenas.
 Encontrar los entornos creativos que nos recompensen por lo que nos 
gusta hacer.
 Los recursos necesarios para la creatividad son interactivos y no 
adictivos.
 Tomar una decisión acerca del modo de vida que fomenta la creatividad.
 
Un docente que quiera afrontar su vida y su profesión desde esta 
perspectiva, deberá tener en cuenta esos aspectos y aplicarlos a las tres 
esferas de la persona (De la Torre, 1995, citado por Trigo, 1999, p. 46): el ser, 
el saber y el hacer.
Esto implica: 
- SER una persona con una actitud creativa.
- SABER sobre creatividad y técnicas creativas.
- HACER uso de ese “ser” y “saber” en el ámbito de la 
práctica educativa.
Una actitud creativa hace que a la persona no le asusten los cambios ni 
los retos, le entusiasma lo nuevo y evidencia una curiosidad e inquietud 
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indagadora. Es esa la actitud que debe tener el docente si quiere aplicar 
técnicas creativas. Pues “la creatividad está en la intención de quién aplica la 
técnica (…). La técnica se quedaría en mera aplicación mecánica si no va 
acompañada de un modo de pensar y sentir creativos” (De la Torre, 1991, p. 
68).
3.5. INTELIGENCIA Y CREATIVIDAD. 
“If intelligence means selecting and shaping enviroments, it is creativity” (Ochse,1990, 
p.104).
“La inteligencia no puede vivir sin rutinas, pero tiene que aprovechar esas rutinas para crear” 
(Marina y Preciado, 2002, p. 66).
Otro aspecto a tener en cuenta para la fundamentación de este estudio 
es la relación existente entre inteligencia y creatividad. Establecer qué tipo de 
vínculo existe entre ambas es un tema que interesa a los investigadores de 
este campo.
Ruiz (2005), ha realizado una revisión bibliográfica sobre el tema 
encontrando perspectivas muy diferentes a la hora de explicar dicha relación. 
Las engloba en cinco categorías:
1. “La creatividad como una capacidad subsidiaria de la inteligencia.
2. La inteligencia como una capacidad subsidiaria a la creatividad.
3. La creatividad y la inteligencia son esencialmente la misma capacidad 
cognitiva.
4. La creatividad y la inteligencia son dos capacidades independientes que 
no guardan relación alguna entre sí.
5. La inteligencia y la creatividad son dos capacidades independientes que 
sin embargo, se superponen en aspectos de gran importancia para 
ambas” (p. 40).
Evaluación de la creatividad en la danza.
86
Mª Dolores Moreno Bonilla.
Autores relevantes situados en la primera categoría (la creatividad como 
una capacidad subsidiaria de la inteligencia.) son Guilford (1967), Binet (1986), 
Cattell (1971), Gardner (1983), (citados por Ruiz, 2005, p. 40-42). En esta 
línea, Gadner (1995, citado por Chacón 2005 p. 5) aludiendo a su teoría sobre 
las inteligencias múltiples (8 inteligencias, que coexisten a diferente nivel de 
desarrollo: la musical, la kinestésico-corporal, la lógico-matemática, la 
lingüística, la espacial, la interpersonal, la intrapersonal y la naturalista),  afirma
que la creatividad no es lo mismo que inteligencia pues comprobó, que el 
avance creativo de los sujetos estaba asociado con un tipo concreto de 
inteligencia y que actuaba en una disciplina o campo concreto. 
En un intento de arrojar un poco de luz en este tema, Ferrando, Prieto, 
Ferrándiz y Sánchez (2005) realizan una investigación para establecer por un 
lado la relación entre la creatividad y la inteligencia en general y por otro la 
relación entre la creatividad y las Inteligencias múltiples. Los datos extraídos de
la misma revelan una baja conexión entre inteligencia general y creatividad, sin
embargo desde la perspectiva multidimensional, si encuentra relación entre la 
creatividad y la inteligencia viso espacial, corporal, naturalista y lingüística.
La inteligencia kinestésico-corporal hace referencia “a la capacidad de 
utilizar el propio cuerpo ya sea total o parcialmente en la solución de problemas
o en la Interpretación. Implica controlar los movimientos corporales, manipular 
objetos o lograr efectos en el ambiente” (Ferrando, Prieto, Ferrándiz y Sánchez
2005, p. 29). Esta capacidad se encuentra en bailarines, deportistas, cirujanos 
y artesanos entre otros. En el caso de los bailarines/as, esta inteligencia “sitúa 
al pensamiento en el centro de sus cuerpos, imaginando lo que es posible, 
expresivo y apropiado con respecto a un problema específico” (Cerdá, 2000).
Si se atiende a los datos obtenidos por estos autores, podría 
considerarse el hecho de que incentivar el desarrollo de la creatividad en el 
alumnado de danza, favorece el desarrollo de este tipo de inteligencia y por 
tanto la capacidad de utilizar su propio cuerpo para la interpretación. Sería 
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interesante realizar estudios para comprobar y conocer mejor este tipo de 
conexión. 
Por último y para terminar esta primera categoría, destacar dos 
aportaciones importantes realizadas por Gadner (1993) respecto a la persona 
creativa. Estas son:
1. La gran implicación en su trabajo y el esfuerzo que realiza para rodearse
de un entorno que lo apoye.
2. La relevancia del campo de conocimiento junto a la inteligencia y las 
características de personalidad para la realización de un trabajo 
creativo.
Siguiendo con el relato de las diferentes categorías, dentro de la segunda 
(la inteligencia como una capacidad subsidiaria a la creatividad), encontramos 
autores como Sternberg y Lubart (1997), Smith (1970). Stemberg y Lubart 
(1997, citados por Chacón, 2005, p.16), plantean que para desarrollar un 
trabajo creativo, es imprescindible la participación de la inteligencia desde tres 
ámbitos: sintética, analítica y práctica. A esta triada se la denomina Teoría 
Triárquica de la Inteligencia. 
“La inteligencia sintética, analítica y práctica -la habilidad de ver las 
cosas de nuevas maneras o de modos no fijos, redefinir los problemas y poner 
las cosas del derecho; estructurar los problemas, asignar los recursos y evaluar
las ideas; y proponer una idea y utilizar la reacción de otros- son esenciales 
para hacer un trabajo creativo. En cambio, a fin de de hacer el trabajo original  
uno tiene que ir más allá del sistema dominante en el propio; y para hacerlo 
hay que saber cuál es el sistema” (Sternberg, 1997, p. 20-21).
Se observa pues que para estos autores,”la creatividad nace de la 
convergencia de 6 elementos: Inteligencia, Conocimiento, Estilos de 
Pensamiento, Personalidad, Motivación y la Influencia del Ambiente. Como 
vemos en este caso la inteligencia aparece como una capacidad cognitiva al 
servicio del pensamiento y la conducta creativa, concebida como un constructo 
de amplio alcance y gran complejidad” (Ruiz, 2005, p.  43)
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Representantes de la tercera categoría (la creatividad y la inteligencia 
son esencialmente la misma capacidad cognitiva), son Weisberg (1993), 
Langley (1987), Perkins(1981). Este último denomina a esta relación, la Teoría 
de “Nothing Special”. Estos autores consideran que la creatividad es una 
manifestación más de la inteligencia.
En la cuarta categoría (la creatividad y la inteligencia son dos 
capacidades independientes que no guardan relación alguna entre sí), se 
posicionan autores como Getzels y Jackson (1962), Torrance (1975), Wallach y
Kogan (1965). 
Torrance (1975, citado por Ruiz 2005, p. 45) tras analizar y revisar 338 
correlaciones extraídas de diversas investigaciones, “llegó a la conclusión de 
que la inteligencia y la creatividad sólo estaban lejanamente relacionadas”.
Es la quinta categoría (la inteligencia y la creatividad son dos 
capacidades independientes que, sin embargo, se superponen en aspectos de 
gran importancia para ambas), la que actualmente goza de mayor apoyo y 
prestigio. La mayoría de los investigadores están de acuerdo en afirmar que 
inteligencia y creatividad son dos entidades diferentes y autónomas, pero que 
están relacionadas. 
Así consideran que ”la inteligencia y la creatividad son capacidades que 
se superponen compartiendo aspectos y procesos cognitivos comunes, al 
mismo tiempo que mantienen algunos aspectos independientes” (Ruiz, 2005, p.
45).
Definen la inteligencia como el talento y la destreza en el procesamiento 
de la información, resolución de problemas y razonamiento abstracto, y la 
creatividad la definen como una capacidad específica que permite resolver 
problemas, de manera original y con determinadas adaptaciones (Feist y 
Barron, 2003, citados por Chacón 2005 p.14). Inteligencia y creatividad 
resuelven problemas pero de manera diferente. Desde la Inteligencia la 
resolución de problemas se atiene al uso de una estrategia lógica, organizada y
convencional aportando una única respuesta. Desde la creatividad se aborda 
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sin reglas inmutables y sin solución definida buscando la novedad de la 
respuesta. Para Feist y Barron (2003, citados por Chacón 2005 p.14), 
inteligencia y creatividad están relacionados, pero no representan lo mismo.
De los trabajos de Barron y Harrinton (1981) y Lubart (1994),  se 
extrajeron unas conclusiones que dieron lugar a la “Teoría del Umbral”. Ésta 
viene a establecer que a partir de cierto nivel de inteligencia, la relación entre 
inteligencia y creatividad deja de ser relevante.
Dicha teoría está siendo fundamentada por investigaciones como las de 
Marín, 1995; Gervilla, 1987; Amabile, 1996; Wallach, 1971; Child y Croucher, 
1977; Stemberg y Lubart, 1997 (citados por Ruiz Rodríguez 2005, p. 44) entre 
otros. Éstas han dado lugar a estudios que analizan las combinaciones 
resultantes entre altos y bajos niveles de inteligencia y creatividad.
Tal es el caso de Wallach y Bogan, (citados por Chacón 2005, p. 15), 
que exponen que de las diferentes combinaciones entre ambas se originan 
cuatro grupos distintos de personas: 
1. Creatividad alta e Inteligencia alta.
2. Creatividad alta e Inteligencia baja.
3. Creatividad baja e Inteligencia alta.
4. Creatividad baja e inteligencia baja.
Otros trabajos de investigación que pretenden dar luz a la relación entre 
inteligencia, creatividad y rendimiento académico, parecen concluir que hay 
una baja relación positiva entre creatividad y rendimiento escolar (Bloom 1956, 
Marín 1995, Gervilla 1987, citados por Ruiz 2005, p. 47).
Ante estos datos, resulta necesario que desde el ámbito educativo se 
reflexione y se cuestione si se están dejando de estimular y quedando por tanto
atrás, alumnos con talento creativo, pero con un rendimiento académico 
negativo.
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Otro tipo de inteligencia que favorece el desarrollo de la creatividad es la
inteligencia emocional. Esta se define como un conjunto de aptitudes que 
forman parte de las capacidades que abarca la inteligencia social. El conjunto 
de capacidades que configuran la inteligencia emocional se organiza en cuatro 
dominios:
 Capacidad para percibir las emociones precisas.
 Capacidad de aplicar las emociones para facilitar el pensamiento y el 
razonamiento.
 Capacidad para comprender las emociones.
 Capacidad para dominar las propias emociones y las de los demás.
“Cualquiera puede enfadarse, eso es algo sencillo. Pero enfadarse con 
la persona adecuada, en el grado exacto, en el momento oportuno, con el 
propósito justo y del modo correcto, eso, ciertamente, no resulta tan sencillo”. 
Aristóteles, Ética a Nicómano (citado por Goleman 2001, p. 9).
Nadie cuestiona que las emociones tienen un papel importante como 
variable que afecta a la calidad de vida de las personas, a su rendimiento 
cognitivo y a su capacidad productiva. Por su parte, la creatividad tiene un 
carácter eminentemente expresivo de ahí la relación entre ambos conceptos. 
El desarrollo de la inteligencia emocional, permite comprender y manejar
bien las emociones en nosotros mismos y en nuestras relaciones con los 
demás. Este manejo adecuado de nuestras emociones, puede permitir la 
eliminación de los bloqueos emocionales explicados por Simberg (1964),   
tradicionalmente denominados obstáculos de la creatividad y responsables de 
que las personas no puedan manifestar su capacidad creativa.
En danza, el trabajo creativo permite aflorar emociones o utilizarlas para 
transmitir un mensaje. Para la danza, la conexión entre las emociones y la 
producción dancística es importante. Por ello sería conveniente realizar 
estudios sobre las emociones y la creatividad en la danza, dado el papel 
relevante que las primeras tienen sobre la segunda.
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Concluyendo, decir que nos posicionamos en la quinta categoría que es 
la más aceptada por la mayoría de los autores. Ésta considera que inteligencia 
y creatividad son dos capacidades autónomas que se solapan o relacionan en 
determinados aspectos y procesos, y al igual que se pueden desarrollar los 
distintos tipos de inteligencias con una estimulación correcta, la creatividad 
puede desarrollarse de diferentes formas y en diferentes campos del 
conocimiento, por ejemplo, en la danza.
3.6. CREATIVIDAD Y EDUCACIÓN.
“El docente, de cualquier nivel, que aspira a que sus alumnos sean entusiastas, 
apasionados, creativos, investigadores, cuestionadores, debe comenzar tratando él mismo 
entusiasta, apasionado, creativo, investigador, cuestionador ya que eso es lo que va a trasmitir 
a sus alumnos” (Tonucci, 1978, citado por Kalmar,  2003, p. 22).
Ya se ha comentado anteriormente la existencia de estudios que 
establecen una baja relación positiva entre creatividad y rendimiento escolar. 
También nos hemos cuestionados si se están dejando de estimular alumnos 
con talento creativo que presentan un rendimiento académico negativo ¿Por 
qué ocurre esto?
Desde los tiempos de Platón, se ha ido instaurado en nuestra sociedad 
occidental la convicción de una única forma de pensamiento y de 
razonamiento. Esto ha determinado un tipo de sistema de enseñanza en el que
el pensamiento lógico-matemático tiene un peso considerable y “se ha 
prestado relativamente poca atención a la enseñanza de habilidades del 
pensamiento o al menos a la enseñanza de habilidades que intervienen en 
actividades de orden superior tales como el razonamiento, la metacognición, el 
pensamiento creativo y la solución de problemas” (Cerdá, 2000, p.10).
Desde el punto de vista del docente, parece interesante hacer una 
parada es este aspecto. Es de todos conocido que el sistema educativo actual, 
fomenta el desarrollo de un perfil de alumno que se ciñe a la disciplina, la 
obediencia y la realización de las tareas escolares dentro de un marco en el 
que se prima la Inteligencia lógico-matemática de Gadner (1983). Esto conlleva
una disminución o supresión del desarrollo de aspectos creativos. En base a 
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ello y atendiendo a las conclusiones de la investigación anteriormente 
mencionada, podemos encontrarnos con alumnos que presenten bajo 
rendimiento escolar, pero con talento creativo al que no se le presta atención. 
En este sentido, son sobradamente conocidos casos como el de 
Stephen  Hawking, que se aburría soberanamente en clase y no aprendió a 
leer hasta los ocho años o Albert Einstein y Bill Gates, que fueron considerados
malos estudiantes y una pérdida de tiempo para el sistema escolar. 
Cada vez son más las voces que denuncian la necesidad de hacer un 
cambio de enfoque a todos los niveles en los sistemas educativos actuales. Se 
demanda la atención del desarrollo de la capacidad creativa del alumnado, 
pero  hasta el momento, hay dificultad para establecer la fórmula que permita  
coordinar el aprendizaje de los currículos establecidos con la estimulación de la
creatividad.   
Una meta deseable sería que los sistemas educativos apoyaran e 
incentivaran la creatividad en esos talentos creativos. Nunca se sabe dónde 
pueden llegar ni que papel adoptarán en la sociedad, por lo que sería poco 
educativo dejarlos sin estimular.
En este sentido. Ken Robinson (2006) aporta el siguiente caso en la 
conferencia anteriormente mencionada:
Almorcé con Gillian un día y le pregunté:"¿Cómo llegaste a ser bailarina?"
Fue interesante, ella era incompetente en la escuela y la escuela, en los 
años 30, le escribió a sus padres diciendo "Creemos que Gillian tiene un 
trastorno de aprendizaje". No se podía concentrar, se movía 
nerviosamente. Creo que hoy dirían que tenía TDAH (Déficit de Atención).
Pero esto era en los 30 y no se había inventado el TDAH. No era un 
trastorno disponible (risas). La gente no sabía que podían tener eso. 
(Robinson, 2006, min. 14:51).
Ella fue a ver a un especialista. Entró en una habitación de paneles de 
roble con su mamá y la llevaron y la sentaron en una silla en el rincón, y 
ella se sentó sobre sus manos por 20 minutos mientras el hombre 
hablaba con su mamá sobre los problemas que Gillian tenía en la 
escuela. Ella molestaba a los otros, entregaba tarde la tarea, una 
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pequeña niña de 8 -al final el doctor se sentó junto a Gillian y le dijo: 
"Gillian, escuché todo lo que tu mamá me dijo y necesito hablar en 
privado con ella”. Le dijo: "Espera aquí, no nos vamos a tardar" y se 
fueron y la dejaron sola. Pero al salir de la sala, él encendió la radio que 
estaba sobre su escritorio. Y cuando salieron de la habitación, él le dijo a 
su madre: "Sólo espere y observémosla". Y en el momento en que 
salieron Gillian se paró y comenzó a moverse al ritmo de la música. Y la 
miraron por unos minutos y el doctor se volvió a su madre y le dijo: "Sra. 
Lynne, Gillian no está enferma, ella es una bailarina, llévela a la escuela 
de danza."(Robinson, 2006, min. 15:50).
Le dije: "Y ¿qué pasó?" Ella dijo: "Me llevó y fue maravilloso. Entramos a 
esta habitación y estaba llena de gente como yo. Gente que no se podía 
quedar quieta. Gente que tenía que moverse para pensar."Practicaban 
ballet, tap, jazz, danza moderna y contemporánea. Eventualmente entró a
la escuela del Royal Ballet, se volvió solista, tuvo una carrera maravillosa 
con el Royal Ballet. Eventualmente se graduó de la escuela y fundó su 
propia compañía, la Compañía de Danza de Gillian Lynne, conoció a 
Andrew Lloyd Weber. Ella ha sido la responsable de algunas de las obras
musicales más exitosas de la historia, le ha dado placer a millones, y es 
multi-millonaria. Otro quizás la habría medicado y le habría dicho que se 
calmara (aplausos) (Robinson, 2006, min. 16:50).
En el ámbito de la Danza, por suerte existen más personas que como 
Gillian Lynne encuentran su talento y quieren desarrollarlo. Sin embargo, los 
estudios oficiales de danza también están influenciados por algunas de las 
problemáticas que afecta a los sistemas educativos obligatorios.
El aprendizaje de esta disciplina a nivel de estudios profesionales, se 
caracteriza principalmente por el uso de una metodología de trabajo que 
prioriza la enseñanza por reproducción de modelos. Esto es necesario para el 
aprendizaje de gestos técnicos y coreografías establecidas, pero limita las 
posibilidades de explorar y crear otras dinámicas de movimientos. Tal 
circunstancia es debida a:
1. La priorización que se le concede a la ejecución correcta, precisa de  los
pasos propios de cada estilo, siempre acorde a un modelo (aspecto 
lógico pues se forman a bailarines). 
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2. La encorsetada y repetitiva dinámica del trabajo en la mayoría de las 
ocasiones: el profesor explica y muestra el movimiento, el alumno repite 
el modelo, el profesor corrige deficiencias, el alumno repite el modelo 
aplicando las correcciones. 
Aunque esa es la dinámica general, hay disciplinas que además, aplican
metodologías que potencian la búsqueda de nuevas formas y combinaciones 
de movimiento. Tal es el caso de la danza contemporánea, que introduce de 
manera habitual el estilo de enseñanza mediante búsqueda e indagación en el 
proceso de enseñanza-aprendizaje de esta disciplina. 
Este estilo favorece una actitud abierta y participativa en el alumnado 
pues le obliga a buscar alternativas, soluciones o invenciones, que le permitan 
resolver el problema planteado por el docente. Para encontrar esas soluciones,
necesitan en primer lugar rastrear en su memoria motriz y recopilar información
de los patrones de movimientos y técnicas de contemporáneo que estén en la 
línea de solventar la tarea. También se les potencia el trabajo interdisciplinar 
con otras artes y su uso para crear. Por último, se acepta como dinámica de 
trabajo la propuesta de transformaciones de movimientos ya conocidos: los 
combina, le agregan, le quitan, lo amplifican, etc.
Este tipo de planteamientos didácticos tiene semejanzas con la 
propuesta realizada por Marina y Marina (2013) para el desarrollo de la 
personalidad creativa. Ellos afirman que:
1. “La primera condición para la creatividad es mantener una actitud activa,
expresiva, capaz de movilizar los recursos de que se dispone” ( Marina y
Marina, 2013, p. 67).
2. “La creación de la propia memoria es la segunda tarea de una 
personalidad creador” (p. 69).  “Las actividades de búsquedas son 
esenciales para la acción creadora. Pero buscar en la memoria es 
penoso, por eso hay que entrenarlo” (p, 193).
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3. “La tercera tarea de la personalidad creadora es aprender y realizar con 
soltura las operaciones mentales para transformar la información. No 
hay creación de la nada. No podríamos conocer algo radicalmente 
nuevo, porque forzosamente conocemos a partir de lo ya conocido. 
Toda actividad inventiva deriva de transformaciones de algo ya hecho” 
(p. 71).
En base a lo expuesto anteriormente, la metodología de trabajo 
empleada durante el aprendizaje de la danza contemporánea cumple las 
premisas establecidas por estos autores y por tanto se estaría favoreciendo el 
desarrollo de una personalidad creativa en el alumnado de esta disciplina y  por
tanto, de la elaboración de productos creativos. ¿Ocurre esto en realidad? Si 
fuera así, el estilo de danza contemporánea obtendría unas puntuaciones 
mayores que es resto de estilos estudiados, en los indicadores de la 
creatividad analizados en esta investigación.
Este planteamiento es el que tomará forma en una de las hipótesis de la 
presente tesis doctoral. 
3.7. CREATIVIDAD Y MOTIVACIÓN.
La metodología de trabajo mencionada en el apartado anterior, no 
podría desarrollarse con éxito si no está relacionada con una adecuada 
motivación. Aprendizaje y motivación están ligados en el aprendizaje de danza,
pues sin interés  por parte de los alumnos/as no se produce progreso en esta 
actividad. Este aspecto es pues muy importante en el mundo de la 
interpretación artística.
La motivación provoca una activación que nos hace orientarnos hacia 
una meta. En el ámbito de la danza, la motivación hace referencia al grado de 
interés que despierta esta disciplina y las consecuencias que conlleva su 
aprendizaje, siendo esto fundamental para iniciar esta actividad y mantenerla 
en el tiempo.
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Si nos fijamos en el origen de la motivación, se establecen dos 
perspectivas: intrínseca y extrínseca.
La motivación intrínseca depende de la propia persona, surge del interés
por, en este caso, la danza, independientemente de las consecuencias que 
pueda generar esta actividad.
La motivación extrínseca está basada en los refuerzos que producen 
algunos estímulos externos (aplausos, premios, cachet económico…).
Estas formas de la motivación han sido relacionadas con la creatividad. 
Furth y Waches (1978), Amabile (1996), Stemberd y Lubart (1997), plantean 
que es necesario incentivar más la motivación intrínseca, de manera que la 
persona creativa pueda hacer lo que le gusta, pero buscando a la vez la 
recompensa mediante la motivación extrínseca. 
En el caso de los alumnos/as de danza, podemos agrupar las 
motivaciones que presentan en base a tres categorías (López de la Llave y 
Pérez-LLantada, 2006, p. 183-184):
 Motivaciones relacionadas con la propia mejora de su arte.
 Motivaciones relacionadas con destacar y sobresalir respecto a sus 
compañeros, estableciendo comparaciones con sus iguales 
(competencia).
 Motivaciones relacionadas con la obtención de aprobación social por 
parte de la familia, profesores, compañeros.
Según López de la Llave y Pérez-LLantada (2006, p.184), las 
investigaciones realizadas sobre la relación entre estos tipos de motivaciones y
la edad de los niños/as, establecen que en el rango de edad propio de los 
Estudios Profesionales de Danza (12 a 18 años), los alumnos/as están 
motivados por destacar frente a los compañeros (12-14 años) y por su propia 
mejora en cuanto a las habilidades ya aprendida (15-18, aunque este rango de 
edad mantiene también la motivación por sobresalir).
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Como puede observarse, la motivación del alumnado de danza 
experimenta las dos categorías: motivación intrínseca y extrínseca. Amabile 
(1983) plantea que la motivación intrínseca favorece la creatividad, mientras 
que la motivación extrínseca va en detrimento de ella, sin embargo, matiza que
hay diferentes tipos de motivaciones externas. Aquellas que actúan como 
restrictivos de la creatividad, por ejemplo, la competición o las expectativas de 
rechazo de las propuestas. Y aquellos que actúan como facilitadores, por 
ejemplo, el refuerzo y el reconocimiento de las propuestas. (Amabile, 1996, 
pág. 117).
Amábile (1993) considera que la motivación es un aspecto importante en
la creatividad y desarrolla un modelo componencial que recoge los elementos 
fundamentales para el trabajo creativo.
Éste modelo parte de la premisa que todo el mundo puede ser creativo 
pues la creatividad es una capacidad (premisa que compartimos). Esto implica 
la existencia de diferentes niveles de producción creativa que requieren ser 
valorados por jueces expertos en el campo en cuestión. También considera 
que las personas creativas tienen un rasgo en común: una gran implicación y 
exhaustivo trabajo. 
Este modelo plantea tres componentes fundamentales para la 
producción creativa (Ruiz, 2005, p. 31): 
1. Destrezas relevantes para el campo de conocimientos. Ninguna 
producción creativa puede realizarse sin conocer el campo en concreto.
2. Destrezas relevantes para la creatividad. Éstas dependen del 
entrenamiento, la experiencia en generar ideas novedosas y la 
personalidad (patrones de conductas que implican actitudes hacia el 
trabajo).
3. Motivación por la tarea. La motivación intrínseca hacia la tarea es 
relevante, así como la existencia o no de limitaciones externas derivadas
del contexto y la capacidad individual para gestionar estas limitaciones.
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Estos tres componentes se han tenido en cuenta en esta investigación, 
para el establecimiento de la muestra y para el planteamiento del instrumento 
elaborado ad hoc a fin de valorar la producción creativa. Así:
1. La muestra son bailarines profesionales con amplio conocimiento en el 
campo de su estilo de danza.
2. Estos bailarines han estudiado en CPD por lo que han entrenado dentro 
de diversas asignaturas de su currículo la creatividad.
3. La presentación de un instrumento que permite evaluar la creatividad, 
despierta motivación e interés por conocer su capacidad para 
enfrentarse con éxito a las pruebas. Este aspecto unido a que son 
tareas de corta duración (que no aburren) y pensadas para desarrollar el
pensamiento divergente, hace que los bailarines muestren interés en 
realizar las cuatro tareas de las que consta el instrumento de evaluación 
elaborado ad hoc para este estudio.
Para Amabile (1993), la capacidad creativa reside en la intersección de 
estos tres componentes y el solapamiento de éstos multiplica la capacidad 
creativa.
En el caso que nos ocupa, los cuatro grupos de bailarines que 
conforman la muestra de esta investigación, reúnen los requisitos establecidos 
en este modelo competencial por lo que todos deberían mostrar niveles 
creativos similares. Sin embargo, el grupo de danza contemporánea tiene un 
plus respecto al resto. En este estilo el entrenamiento creativo no se realiza 
sólo como desarrollo de un contenido de una o varias asignaturas, sino que el 
trabajo creativo forma parte de la metodología habitual que inunda todas las 
actividades educativas. ¿Tiene esto efecto en los resultados que obtenga este 
grupo de bailarines con respecto al resto? Nuestra hipótesis es que sí e 
intentamos buscar respuesta con este estudio.
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CAPÍTULO 4. LA MOTRICIDAD.
4.1. INTRODUCCIÓN.
“Un correcto estudio de la motricidad no puede limitarse a las aportaciones de la 
neurología o de las ciencias médico-biológicas, sino que debe también hacer referencia a la 
neuropsicología y a la psodinámica, en cuanto que resulta difícil separar en un sujeto 
estructura psicomotriz, inteligencia, actitud, experiencia y comportamiento” (Boscaini 1992)
Una vez establecido los aspectos teóricos a nivel creativo en los que se 
fundamenta esta investigación, es necesario abordar el apartado referido a la 
motricidad. 
El camino recorrido por las ciencias de la motricidad es corto, por ello es 
lógico que en la actualidad haya incertidumbre y confusión entre los profanos, 
sobre su objeto de estudio y sobre sus implicaciones en el desarrollo de la 
persona. Parte de la confusión surge, según Trigo (1999), por la 
instrumentalización que la corporeidad (objeto de estudio de la motricidad), ha 
sufrido en su historia reciente. 
Por un lado, la industrialización veía al cuerpo como una herramienta de 
producción laboral, un cuerpo que había que cuidar para que aumentara la 
producción. 
Por otro lado, el afán de conseguir récords en el ámbito deportivo, sin 
pensar en el individuo, hace que se exploten las aptitudes psicomotoras de 
manera sistemática y racional. 
Por último, el culto al cuerpo sobre todo a través de métodos 
terapéuticos, ha propiciado que la andadura de la motricidad como ciencia, se 
iniciara antes de que se desarrollasen las posibilidades potenciales de la 
naturaleza corporal del ser humano, consolidándose así el sesgo hacia los 
componentes biofísicos de la corporeidad.
En base a ello, Fernández- Balboa (1997) opina que, para investigar en 
motricidad y llegar a una conceptualización de la misma, lejos de las anteriores 
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connotaciones, es necesario no utilizar sólo el paradigma científico- deductivo 
(como se ha hecho hasta ahora y ha conducido a la motricidad a desechar 
saber el “por qué”), sino que es necesario incluir también el paradigma 
inductivo- cualitativo, porque eso “nos permitirá corregir nuestra propia miopía 
paradigmática, plantearnos nuevas preguntas y divisar nuevas áreas del saber”
(Fernández- Balboa 1997, p. 101).
4.2. DEFINICIÓN DE  MOTRICIDAD. 
“No me interesa el movimiento, sino qué mueve a las personas” (Pina Bausch).
Resulta curioso comprobar que cuando se busca en el Diccionario de la 
Real Academia Española (RAE, 22ª edición con las enmiendas incorporadas 
hasta 2012) el término “motricidad”, nos encontramos que éste no está 
registrado.  Esta situación hace que se asocie a otros conceptos como motriz y 
movimiento. Un ejemplo de esta asociación lo tenemos en la definición que 
aporta el Diccionario Temático de los Deportes (2000) sobre motricidad: 
“Propiedad que tienen los centros nerviosos de provocar la contracción 
muscular” (Morales y Guzmán, p. 424).
 Según Trigo (1999), el término motriz se suele utilizar como adjetivo de 
la motricidad, sin embargo, la RAE (2012) nos dice que es adjetivo de motor y 
éste hace referencia a “máquina destinada a producir movimiento a expensas 
de otra fuente de energía”. 
Argumenta que cuando escuchamos “motriz”, nos viene a la mente la 
impronta del concepto del que parte, sin embargo, la motricidad es más que un 
cuerpo en movimiento desprovisto de la subjetividad y la emoción pues ambos 
aspectos son integrante de la motricidad. La no idoneidad de este término 
también es argumentada en base a su etimología. El término motriz es anterior 
al de motricidad, por lo que considera que no puede asociarse a un concepto 
diferente para el que fue creado.
En base a estas consideraciones y dada la falta de un término adecuado
para adjetivar la motricidad, es por lo que Trigo propone la creación del término
“MOTRÍCIO/A”.
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El uso de este nuevo término nos parece conveniente y más adecuado 
pues lo separa de las connotaciones que conlleva el término con motriz y le 
aporta identidad. Sin embargo, no se va a utilizar lo largo de esta investigación,
porque no cuenta con demasiado apoyo por parte del resto de autores.
En cuanto a la asociación de los términos motricidad y movimiento, los 
distintos autores que han estudiado este dúo se posicionan de diferente forma 
(Trigo, 1999, p. 71). Ver tabla 3. 
Tabla 3. Concepciones sobre motricidad y movimiento.
ASOCIACIÓN 
MOTRICIDAD-MOVIMIENTO
AUTORES
Consideran que los contenidos de los 
términos movimiento y motricidad son iguales.
Meinel, (1960, citado por Trigo, 1999, p.71), 
Benedico (2006, p. 405).
Opinan que el contenido del movimiento es un
subconjunto del contenido de la motricidad.
Buytendijk, Fetz y Fetz/ Ballreich (citados por 
Trigo, 1999, p.71).
Piensa que los dos tienen un contenido que 
se superpone parcialmente.
Shnabel (1988, citado por Trigo, 1999, p.71). 
Consideran que los contenidos de los dos 
términos son diferentes.
Marhold, Guteword/Pohlmann (1966, citados por
Trigo, 1999, p.71).
Para seguir avanzando y poder posicionarnos al respecto, es necesario 
definir qué es movimiento y su relación con la motricidad. Para ello nos vamos 
a centrar en el “proceso de humanización del hombre” (Trigo 1999, p. 77).
El ser humano nace con las capacidades necesarias para la 
supervivencia lo cual le permite satisfacer sus necesidades primarias. Cuenta 
con una serie de acciones instintivas o reflejas que cuando las ejecuta 
conforma el MOVIMIENTO.
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Partiendo con ese equipaje, el niño a través de la educación y la 
socialización, le va dando significados a esos movimientos. Así las acciones 
factuales, gracias a las capacidades de raciocinio, inteligencia, creatividad, 
sensibilidad y afectividad, pasan a ser acciones simbólicas cargadas de 
intencionalidad que se expresan para comunicar. Las acciones pasan de ser 
movimientos a ser actos creadores, a ser MOTRICIDAD. El movimiento pasa a 
ser motricidad cuando el objetivo de la acción humana es comunicarse. Por 
tanto “la motricidad es el resultado de los movimientos y la expresión 
significada que a ellos se les da” (Trigo, 1999, p. 92).  
Se podría pues considerar que “la motricidad es la potencia, y el 
movimiento es el acto, lo actual, la expresión de la motricidad, es el agente 
revelador de la intencionalidad” (Feitosa, 2000, p.97). “En consecuencia, el 
movimiento es una de las manifestaciones de la motricidad, centrado en un ser 
humano multidimensional y en un movimiento intencional (que no implica 
necesariamente desplazamiento en el espacio físico) que genera 
trascendencia” (Benjumea, 2010, p. 41). 
Esta perspectiva, deja fuera de lugar la equiparación entre movimiento y 
motricidad. Así mismo, desde esta concepción socio-cultural del ser humano, la
motricidad se contextualiza solamente en la persona, no en el animal. Como 
dice Da Fonseca (1996), el animal realiza movimientos, pero éstos son 
instintivos, no culturales y no tiene conciencia de ellos, por lo que en los 
animales no podremos hablar de motricidad, sólo de movimiento.
 En base a todo lo expuesto y desde un planteamiento sistémico del 
estudio de la motricidad, se la puede definir como “vivencia de la corporeidad 
para expresar acciones que implican desarrollo para el ser humano” (Trigo, 
1999, p.105). Esta definición pone de manifiesto un término sobre el que 
profundizaremos más adelante: corporeidad, por lo que el objeto de estudio de 
la motricidad “es el ser humano cuando realiza acciones que le llevan a 
mejorarse y a superarse como humanes”  (Trigo, 1999, p. 90). Entendiendo 
humanes como “los miembros de la especie homo sapiens” (Mosterín, 1997, p. 
231).
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Por su parte Benedico (2006), situada en una concepción ecosistémica 
del hombre, pone de manifiesto que no comparte la diferenciación que Trigo 
(1999),  realiza de motricidad/movimiento, corporeidad/cuerpo. Opina que si  “la
motricidad surge de la interacción de los aspectos biológicos y culturales del 
ser humano, entonces,…, la motricidad (así como la corporeidad), es una, un 
todo indivisible, una realidad holística, compleja e interrelacional” (Benedico,  
2006, p. 405). 
También considera que no es conveniente, que el objeto de estudio de 
la ciencia de la motricidad humana sea el análisis de la motricidad diferenciada 
del movimiento, pues esto podría, en su opinión, dar mayor importancia a los 
aspectos culturales frente a los biológicos en la comprensión de una realidad 
que en sí es compleja. Concibe la motricidad “como dinamismo vital, como 
todas aquellas interacciones (relaciones) que el ser humano establece con el 
entorno con la intención de comprenderlo y evolucionar (motricidad consciente 
de que busca evolución, cambio, transformación). La motricidad del ser 
humano, pues, a diferencia de la de otros seres vivos, es una motricidad 
creativa (consciente, comunicativa, transformadora” (Benedico, 2006, p. 412).
Como puede observarse, “la motricidad es un asunto complejo, que 
cobija todas las dimensiones del ser humano, por lo cual se convierte en un 
referente importante para cualquier disciplina que tenga como interés su 
comprensión” (Benjumea, 2010, p.152). “El movimiento y la cultura del cuerpo 
constituyen el objetivo de la gimnasia, para el bailarín no son más que medios. 
Y es que el cuerpo en sí mismo debe ser olvidado, porque no es más que un 
instrumento armonioso y bien adaptado cuyos movimientos expresan no sólo 
los movimientos del cuerpo, como en la gimnasia, sino también los 
pensamientos y los sentimientos del alma” (Duncan, 2003, p.117). Es por ello, 
que para el desarrollo de esta investigación, nos sumaremos a la definición de 
motricidad que aporta Trigo et al. (1999): “vivencia de la corporeidad para 
expresar acciones que implican desarrollo para el ser humano”. 
La justificación de este posicionamiento se realiza atendiendo a que los 
pasos y movimientos danzados objetos de estudio de esta investigación, son 
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acciones simbólicas cargadas de intencionalidad que se expresan para 
comunicar. Cada uno de ellos tiene una expresión significada y con esas 
acciones intentan superarse y mejorarse, por tanto, no compartimos la 
equiparación entre movimiento y motricidad. En esta investigación nos 
centraremos en una de las formas de manifestaciones de la motricidad: las 
expresiones motrices (Benjumea, 2010, p. 143). 
Para seguir avanzando en la comprensión del tema, es necesario 
abordar un concepto muy relacionado que hasta ahora no hemos desarrollado: 
la corporeidad. 
4.3 EL CONCEPTO DE CORPOREIDAD.
“Estamos en guerra con nosotros mismos, el cerebro deseando cosas que el cuerpo no
quiere, y el cuerpo deseando cosas que el cerebro no permite”. Alan Watts (citado por Trigo, 
1999, p.60).
Para buscar el significado de corporeidad, repasamos lo que recoge la 
RAE. Ésta aporta las siguientes definiciones:
1. Corporeidad: “calidad de corpóreo”.
2. Corpóreo: adjetivo y su significado es “que tiene cuerpo”. 
3. Cuerpo: “lo que tiene extensión limitada y produce impresión en 
nuestros sentidos por calidades que le son propia”. Una segunda 
acepción nos dice “en el hombre y en los animales, materia orgánica 
que constituye sus diferentes partes”.
Existen otros términos para definir el propio cuerpo. Estos son imagen 
corporal (percepción subjetiva del propio cuerpo), esquema corporal 
(percepción global de los diferentes segmentos corporales) o conciencia 
corporal (aglutina los dos anteriores) (Castañer, 2002).
Estas acepciones igualan los conceptos corporeidad y cuerpo, pero en 
base a todo lo expuesto hasta el momento, el término corporeidad es más 
amplio que el término cuerpo y lo abarca. El hombre manifiesta sus emociones,
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sentimientos y pensamientos mediante su cuerpo. Pero a la vez esas 
manifestaciones son parte de ese cuerpo (Trigo, 1999). “El cuerpo es el 
vehículo de ser en el mundo y, poseer un cuerpo es para un viviente 
conectarse con un medio definido, confundirse con ciertos proyectos y 
comprometerse con ellos” (Merleau-Ponty, 1975, p.100) 
Desde esta perspectiva sistémica, no se puede hablar del cuerpo 
humano solo desde el punto de vista orgánico, sino que hay que trascender de 
él para entender que el ser humano es una unidad que aglutina el hacer, el 
saber, el pensar, el sentir, el comunicar y el querer.  “No se puede mirar el 
cuerpo desde su determinación somática, propia de la física, la biología o la 
química, por el contrario, desde toda una dimensión simbólica” (Portela, 2002, 
p.11). El ser humano no existe sin esa unidad, el ser humano actúa porque 
siente y piensa. A esto se llama corporeidad. Equiparar corporeidad y cuerpo 
supondría limitar al ser humano y reducirlo sólo a un cuerpo que hace.
Teniendo como premisa esta diferenciación, encontramos las siguientes 
definiciones de corporeidad:
1. Desde la perspectiva sociocultural, se considera el cuerpo humano 
como “condición de posibilidad de la presencia del ser humano en su 
mundo” (Duch y Mèlich, 2003, p. 13- 14), presencia que desde el 
nacimiento ha de situarse en un mundo ya construido y normalizado y 
que es transmitido por las estructuras de acogidas. El cuerpo se 
convierte en corporeidad en el transcurso biográfico de la vida de cada 
persona, a medida que va in-corporando las transmisiones culturales.
2. “Condición de presencia, participación y significación del Hombre en el 
mundo” (Sergio 1996, citado por Trigo et al.,1999, p. 61).
3. “La  vivenciación  del  hacer,  sentir,  pensar  y  querer  de  manera  que
podemos identificar corporeidad con humanes (Zubiri, 1986), ya que el
ser humano es y se vive sólo a través de su corporeidad”  (Trigo  et
al.,1999, p. 60-61).
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Con un posicionamiento diferente se sitúa Benedico (2006), pues como 
ya se ha mencionado anteriormente, desde una concepción ecosistémica del 
hombre, pone de manifiesto que no comparte la diferenciación que Trigo 
realiza de motricidad/movimiento, corporeidad/cuerpo.
Tampoco concibe la configuración de la corporeidad, como resultado de 
la in-corporación de transmisiones culturales tal y como propone Duch y Mèlich
(2003). Considera que desde una perspectiva eco-sistémica, “es necesario 
profundizar en la comprensión del proceso mediante el cual la persona 
configura el conocimiento de la realidad de la cual es parte, y esto hay que 
hacerlo desde y en su peculiar, única, holística y compleja interacción 
recurrente con el entorno…con la finalidad de comprenderlo y evolucionar”, 
(Maturana 1996, 1999, citado por Benedico 2006, p. 405).
Esta autora opina, que se podría concebir la corporeidad “como 
condición de presencia plena (única, global y compleja) del ser humano en un 
espacio- tiempo determinado (ahora y aquí) en y desde la cual éste se 
relaciona recurrentemente con el entorno con la finalidad de inactuar su mundo
y evolucionar (cognición corporizada: presencia plena/ conciencia abierta, 
reflexión alerta y abierta)”, (Benedico, 2006, p. 405).
A tenor de las aportaciones que hacen los diferentes autores sobre los 
conceptos de cuerpo y corporeidad (Trigo et al., 1999;  Moraes 1999; 
Grasso,2001;  Pérez- Samaniego y Sánchez, 2001; Portela, 2002; García, 
2002;  Duch y Mèlich, 2003; Paredes, 2003; Benedico, 2006), se aprecia la 
existencia de diferentes enfoques a la hora de comprender y afrontar la 
motricidad y la corporeidad, pues cada uno de ellos lo aborda desde la 
concepción que del ser humano tiene.
Estas concepciones se pueden agrupar en cuatro (Benedico, 2006, p. 
403):
1. Concepción dualista: se sitúa en un enfoque fragmentado pues el 
cuerpo está separado de la mente, lo material está separado de lo 
inmaterial. 
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2. Concepción monista: desde un enfoque holístico, considera que el ser 
humano es un todo indivisible, lo material e inmaterial es una misma 
sustancia indivisible.
3. Concepción sociocultural: parte de un enfoque holístico y sistémico en  
el que se atiende a un cuerpo simbólico (construcción social y cultural de
la corporeidad).
4. Concepción eco-sistémica: atendiendo a un enfoque que engloba la 
complejidad y la interrelación (Moraes, 1999), esta concepción considera
al ser humano como un sistema holístico, complejo, autoorganizado, 
recurrente, relacional, inacabado y trascendental. 
Cada cultura ha realizado una valoración diferente del cuerpo y ésta “ha 
sido históricamente decisiva para todo aquello que, en lo concreto de la vida 
cotidiana, han pensado, hecho y sentido los hombres y las mujeres que han 
vivido” (Duch y Mèlich, 2003, p. 32). Esta circunstancia influye en el campo de 
la educación pues se observa que “las acciones pedagógicas orientadas a 
desarrollar la conciencia corpórea, llevan en sus propósitos la impronta del 
concepto de percepción del que parten” (García, 2003, p. 232).
Todas estas concepciones coexisten en la actualidad ocasionando gran 
diversidad de prácticas motrices pues los docentes que trabajan en el ámbito 
de la motricidad, están siendo influenciados por la cultura en la que se 
encuentran inmersos.
En este sentido, la concepción dualista del ser humano origina una 
educación cuyo centro se sitúa en los aspectos anatómicos y fisiológico del 
cuerpo y del movimiento; desde la concepción monista la educación se orienta 
al desarrollo de la vivencia del ser como totalidad; desde la concepción 
sociocultural la educación contempla la interrelación de los aspectos 
instrumentales, vivenciales y socioculturales en la construcción de las ideas y 
de los significados relacionados con el cuerpo (Pérez- Samaniego y Sánchez, 
2001, citado por Benedico, 2006, p. 403)
Desde la concepción ecosistémica,  autores como  Maturana (1996), 
Moraes (1999) y Benedico (2006),  proponen una educación que partiendo de 
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la aceptación de la corporeidad propia y ajena, favorezca la toma de conciencia
y la evolución interior, con la finalidad de adquirir una presencia plena y 
saludable en el mundo. Por su parte y dentro de esta perspectiva, García 
Sottile (2003), considera que “el desarrollo de la conciencia corpórea no se 
limita a desarrollar la senso-percepción en función de afinar un cuerpo-
instrumento que pueda buscar una performance-producto por caminos más o 
menos creativos, sino que implica el desarrollo de la percepción para un mundo
enactuado” (García, 2003, p. 231).
Este tipo de enfoque, propone “un proceso de percibir-actuar en un 
mundo co-creado en el encuentro entre conocedor y conocido, entre “sujeto” y 
“objeto”, donde ambos se determinan uno a otro y surgen simultáneamente” 
(Varela, 1990, citado por García, 2003 p. 231). Desde este posicionamiento, la 
cognición emerge de una acción corporeizada, contextualizada e histórica.
Debido a la coexistencia de las diversas concepciones del ser humano, 
los profesionales de la educación motriz se encuentran en un momento de 
reflexión crítica, cambio y renovación. 
Esta renovación está liderada por el paradigma sociocultural, el cual 
propició la aparición de las Ciencias de la Motricidad Humana en oposición a la
concepción que el enfoque fragmentado otorga a la Educación Física 
(concepción dualista). En esta línea se desarrollan también los conceptos de 
corporeidad y motricidad en oposición a la concepción que del cuerpo y la 
mente propugna el paradigma mecanicista. 
En esta investigación nos posicionamos con la Concepción sociocultural
para entender los conceptos de cuerpo y corporeidad. Desde este enfoque 
holístico y sistémico, el cuerpo se convierte en corporeidad en el transcurso 
biográfico de la vida de cada persona, a medida que va in-corporando las 
transmisiones culturales. El aprendizaje de la danza contempla la interrelación 
de los aspectos de las técnicas específicas, con las vivencias y la expresión de 
sentimientos, así como con los aspectos socioculturales. Todo ello para 
posibilitar la comprensión y comunicación a través del propio cuerpo. 
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4.4. LA EXPRESIÓN CORPORAL, MANIFESTACIÓN EXTERNA DE LA 
CORPOREIDAD. 
Esa corporeidad se manifiesta en el mundo de la danza a través de la 
expresión corporal. La expresión corporal “es un término ambiguo e 
insuficientemente definido, se identifica con la danza, el mimo, la disposición 
natural de ciertas personas para gesticular, con el liberarse de tensiones, con 
el desbloqueo de lo que está bloqueado, con el bienestar, con el aprender a 
significar con el cuerpo, con crear con el cuerpo” (Motos, 1985, p. 11).
“La expresión corporal puede definirse como la disciplina que permite 
encontrar un lenguaje corporal propio, una forma de comunicación y expresión 
con y a través del cuerpo” (Torrents y Castañer, 2009, p.111). En una 
concepción amplia del término, “la expresión corporal se considera como la 
capacidad expresiva del ser humano a través del propio cuerpo” (Moreno, 
2008, p. 39). Partiendo de esta definición, el término expresión corporal, puede 
aplicarse a diferentes contextos: deportivo, danza, dramatización, etc.
Sin embargo, esa capacidad expresiva del ser humano a través del 
propio cuerpo ha sufrido un proceso de tecnificación en determinadas 
actividades expresivos-corpóreas, lo que ha contribuido a que adquiera mayor 
relevancia la ejecución que la expresión. Esto ocasiona que se separen en dos 
grupos: actividades físicas y actividades expresivos corporales (Trigo, 1999).
Desde esta escisión, la expresión corporal se ha convertido en una 
técnica utilizada en diferentes campos y aplicada a multitud de situaciones y 
actividades. Así podemos observar que la expresión corporal se utiliza en 
(Motos, 1985 y 1996):
 Orientación psicológica: psicodrama, dinámica de grupos etc.
 Orientación escénica: técnica de interpretación para actores, bailarines, 
cantantes, etc.
 Orientación escolar: psicomotricidad, expresión dinámica, etc.
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Los contenidos que se desarrollan en expresión corporal se suelen 
agrupar en dos grandes bloques (Trigo, 1999): 
1. Capacidades de ejecución o análisis del gesto. Aquí se trabajan los 
elementos de la gestualidad o posibilidades de desplazamiento del 
cuerpo que propone Laban (1987): cuerpo, espacio, energía y duración. 
2. Capacidades de creación y representación. Aquí se busca el desarrollo 
de la creación, la imaginación, la estética, la representación...
Estos dos bloques de contenidos van a servir de referente para el 
planteamiento de las cuatro pruebas a realizar por los bailarines en esta 
investigación. También para la elaboración de los instrumentos de observación 
y variables de medida de las actuaciones. Así, en las pruebas se les pedirá a 
los profesionales que improvisen y creen variaciones de movimientos que 
serán valoradas atendiendo a las categorías de movimiento de Laban (1987).
La expresión corporal es una herramienta muy útil en el ámbito de la 
enseñanza de la danza, no sólo por su función simbólica y los procesos 
cognitivo que implica, sino también por el valor añadido del carácter emotivo y 
afectivo que conlleva cualquier acto de expresión corporal. Esta circunstancia 
moviliza en el alumno/a sus emociones y sus valores y favorece que salgan a 
la luz. Sin duda, este tipo de trabajo resulta de interés en el campo de la danza 
escénica por su aplicabilidad. 
Los planes de estudio de danza anteriores a la Ley Orgánica 1/1990, de 
3 de octubre de 1990, de Ordenación General del Sistema Educativo (LOGSE),
incluían el estudio de la expresión corporal durante el aprendizaje de la danza. 
Los distintos conservatorios (dentro de la autonomía organizativa existente en 
esos momentos por la no regulación de estas enseñanzas), introdujeron, con 
buen criterio, la asignatura de expresión corporal. 
Como ya se ha mencionado anteriormente, la llegada de la LOGSE 
regularizó estos estudios, pero obviaron la inclusión de dicha disciplina dentro 
de los nuevos currículos.
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Una opción que tienen los conservatorios de danza para la inclusión de 
su estudio, es a través de la oferta de las asignaturas optativas. Sería 
recomendable que los distintos centros de danza propusieran el estudio de la 
expresión corporal en ese apartado, sin embargo (C.P.D. andaluces) optan por 
asignaturas como Maquillaje, Indumentaria, Danzas de Carácter o 
Tecnificación y Técnicas de danza. La llegada de la Ley Orgánica 2/2006, de 3 
de mayo, de Educación (LOE), no ha modificado esta situación y la Ley 
Orgánica 8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad educativa 
(LOMCE), sigue la misma línea.
“Esta perspectiva parece confirmar un predominio del modelo 
eficientista, tecnicista en el aprendizaje de la danza” ya comentado en 
apartados anteriores (Moreno, 2008, p.39). 
4.5. LA MOTRICIDAD EN EL CONTEXTO DE ESTA INVESTIGACIÓN.
A tenor de lo expuesto hasta el momento, se evidencia que es la 
concepción que tiene del ser humano lo que fundamenta el posicionamiento de
cada autor sobre la motricidad y la corporeidad. Es esa concepción la que 
determina las acciones y por tanto el objeto de estudio de esta disciplina.
Como ya se ha comentado anteriormente, para el desarrollo de esta 
investigación, nos sumaremos a la definición de motricidad que aporta Trigo et 
al. (1999): “vivencia de la corporeidad para expresar acciones que implican 
desarrollo para el ser humano” (p. 105).
Pero ¿a qué acciones se hace referencia? Y ¿cuál es por tanto el objeto 
de estudio?
Desde el enfoque humanista del que parte esta definición, no se 
entiende su estudio sólo a partir de las acciones. Este aportará información 
para entender al sujeto en acción, pero no para la comprensión del ser humano
en acción.
Tampoco se considera objeto de estudio desde este enfoque, el ser 
humano que realiza acciones sin especificar, porque se amplía mucho el 
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campo de estudio y meternos en otras disciplinas: biomecánicos, 
fisioterapeutas…, ya que ellos también estudian en algún aspecto el hombre 
que realiza acciones.
Para esta autora y sus colaboradores, el objeto de estudio sería la 
motricidad simbólica o contextual, entendida como “el resultado de los 
movimientos y la expresión significada que a ellos se les da” (Trigo et al. 1999, 
p. 92). Ésta sería el objeto de estudio de la motricidad, puesto que es la única 
en donde el ser humano actúa con todo su yo: pensar, sentir, conocer, querer, 
hacer. Nos posicionamos en esta concepción para el desarrollo de la presente 
investigación porque no se va a valorar cualquier movimiento, sino aquel que 
tiene una expresión significada y conforma un lenguaje propio dentro del 
campo de la danza.
Esta motricidad se divide a su vez en tres tipos siguiendo la clasificación 
realizada por Sergio (1996) modificada parcialmente por Trigo et al (1999, p. 
89):
1- Ludomotricidad: Son las acciones que se llevan a cago por puro placer, sin 
ningún fin fuera de ellas mismas y no sirven para nada útil. Son las acciones 
más lúdicas.
2- Ergomotricidad: Son las que se realizan en el mundo del trabajo, pero para 
ser consideradas motricidad, tienen que permitir a la persona que las realiza, 
ser más humana. Si nos es así se considera sólo movimiento y no es objeto de 
estudio según la concepción de que partimos.
3- Ludoergomotricidad: Son aquellas acciones que realiza el hombre que 
implica placer y a la vez eficacia y rendimiento. Pertenecen a este grupo el 
deporte de competición, la danza escénica, el circo …, pero como se ha 
indicado anteriormente, sólo serían objeto de estudio aquellas que impliquen el 
pensamiento crítico-creativo, la afectividad y voluntad del sujeto. Así las 
acciones repetitivas de una clase de danza por ejemplo, no se considerarían 
motricidad, sino movimiento.
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Es en este tercer grupo donde se sitúan las acciones objeto de este 
estudio porque, no se va a valorar una típica clase de danza y sus patrones de 
movimientos, sino aquellas acciones creadas por el propio sujeto, impregnadas
de su manera de ser y expresarse a través del estilo de danza del que es 
profesional. Dichas acciones implican a la vez placer en su ejecución, eficacia y
rendimiento y estas son la que pertenecen a esta tercera categoría.
4.6. CREATIVIDAD Y MOTRICIDAD. 
“La transfiguración del movimiento muscular por la inteligencia nos permite hablar de 
su poética. Hay creación dinámica en la danza, en los deportes y en los juegos de habilidad. 
Surgen posibilidades libres dirigidas por irrealidades inventadas y aceptadas. Esta actividad 
constituye la esencia de la inteligencia creadora. Los elementos que descubramos en el 
movimiento inteligente los volveremos a encontrar en todos los niveles. Constituyen la 
estructura básica de la creación” (Marina, 1993, p.89)
En apartados anteriores se ha desarrollado de manera independiente los
aspectos referentes a creatividad y a motricidad, sin embargo, en este estudio 
se pretende evaluar la creatividad motriz, por lo que se hace necesario 
establecer una definición que sirva de modelo para esta investigación.
Tradicionalmente se ha considerado que tenía creatividad motriz aquel 
sujeto que desatacaba por saltar, girar o correr más que los demás. No 
obstante, todas las personas, incluso los que no entran en esa categoría de 
deportistas o bailarines, son susceptibles de ser conocidas y mejoradas como 
sujetos motrices. 
Se ha definido anteriormente la creatividad como una innovación valiosa 
y en el campo de la motricidad es extensible esta definición. Teniendo en 
cuenta todo lo expuesto hasta el momento y basándonos en la 
conceptualización que Trigo ofrece sobre la motricidad, podemos definir la 
creatividad motriz como una “capacidad intrínsecamente humana de vivenciar 
la corporeidad para expresar acciones que implican desarrollo para el ser 
humano”  (Trigo et al., 1999, p. 105) en la búsqueda de una idea valiosa. “La 
creatividad es, por tanto, un componente de la evolución motriz humana” (Trigo
et al., 1999, p. 108).
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En danza, concretamente en los cuatro estilos referidos en esta 
investigación, la creatividad motriz tiene un carácter específico por la 
codificación de sus movimientos.  En estas disciplinas se trabajan posiciones o 
gestos técnicos, composiciones de movimientos y en mayor o menor medida 
(dependiendo de la metodología de trabajo de cada estilo), la improvisación. En
base a ello, proponemos que la creatividad motriz en la danza profesional es la 
capacidad de vivenciar la corporeidad, para la expresión de ideas, emociones, 
sentimientos o sensaciones, a través de posiciones, composiciones e 
improvisaciones de acciones motrices innovadoras y valiosas, por lo menos 
para la persona que las realiza.
 Como se ha comentado anteriormente, en este estudio se va a analizar 
el producto creativo, pero este producto creativo es motriz. En este sentido hay 
que diferencia entre “producto creativo de la motricidad” y “productos creadores
de la motricidad” (Trigo et al. 2001, p. 79).
Son productos creativos de la motricidad el resultado del proceso 
creativo. Son el fruto de una búsqueda creativa que culmina con la elaboración 
de determinados productos observables, que son importantes para el sujeto o 
grupo que los elabora. 
Por su parte, los productos creadores de la motricidad son el resultado 
de algunos de los procesos y productos creativos. Es aquello que tiene 
posibilidad de permanecer en la cultura social, porque ha dado origen a una 
nueva situación dentro de la motricidad, por ejemplo un nuevo juego o un 
nuevo baile. Son pues, aquellos productos válidos tanto para la persona que 
los realiza como para la sociedad en la que se encuentra inmerso.
En esta investigación, para evaluar la creatividad motriz en bailarines de 
cuatro estilos de danza, nos centraremos en el análisis de los productos 
creativos de la motricidad, pues se van a valorar las propuestas motrices que a 
través de la búsqueda creativa realizan los bailarines. No se abordarán por 
tanto los productos creadores puesto que no estamos ante un nuevo baile.
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CAPÍTULO 5: LA DANZA. 
“Entendemos por danza una respuesta corporal a determinadas motivaciones. 
Rascarse también es una respuesta corporal, pero nadie podría decir que rascarse para calmar
el picazón sea danza. No obstante, aquel que se rasca en forma organizada y rítmica con un 
fin expresivo y comunicativo determinado puede transformar el carácter meramente funcional 
del rascarse en una danza del rascado” (Harf y Stokoe, citado por Kalmar, 2003, p. 23).
5.1 DEFINICIÓN DE DANZA. 
Con todo lo expuesto hasta el momento, se ha delimitado el modelo 
teórico referente a la creatividad y la motricidad que sirve de fundamento para 
esta investigación. A continuación, es necesario exponer los aspectos 
referentes al tercer elemento que conforma el objeto de estudio de este trabajo:
la danza. 
“Bailar te permite tener sensación de vivir, de destapar una válvula 
interior de liberación a las opresiones de cada día, te permite experimentar de 
manera más intensa los sentimientos: deseo, temor, gratitud, humor, tristeza, 
alegría...” (Castañer, 2001, p.66). 
La danza es inherente al hombre y es considerada como la expresión de
arte más antigua. Está presente en todas las razas y civilizaciones, utilizándose
tanto para la expresión de sentimientos como para la realización de rituales, 
siendo muchas las formas expresivas y artísticas adoptadas. Es por ello que 
dar una definición de la misma es complejo. 
Cada autor aporta una en función de su concepción, pudiendo 
observarse entre ellas semejanzas y diferencias. García Ruso, (1997, p. 16) 
recoge las siguientes:
“Cualquier forma de movimiento que no tenga otra intención para alén de la 
expresión de sentimientos, de sensaciones o pensamientos, puede ser 
considerada como danza” (Sousa, 1980, p. 9).
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“La danza es la reacción del cuerpo humano de una impresión o ideas 
captadas por el espíritu, porque cualquier movimiento suele ir acompañado de 
un gesto” (Robinson, 1992, p. 6).
“Danza es el arte que da las reglas para moverse el cuerpo y los miembros al 
compás” (Lima Soares, 1876, citado por Tercio, 1994, p. 7).
“La Danza es un arte que utiliza el cuerpo en movimiento como lenguaje 
expresivo” (Willem, 1985, p. 5).
“La Danza es la coordinación estética de movimientos corporales” (Salazar, 
1986, p. 9).
“La danza es la más humanas de las artes (…) es un arte vivo: el juego 
infinitamente variado de líneas, de formas, y de fuerzas, de direcciones y de 
velocidades, concurre a la realización de perfectos equilibrios estructurales que
obedecen, tanto a las leyes de la biología como a la ordenación de la estética” 
(Bougart, 1964, p. 5).
“La danza puede definirse como la actividad espontánea de los músculos bajo 
la influencia de alguna emoción intensa, como la alegría social o la exaltación 
religiosa. También puede definirse como combinaciones de movimientos 
armónicos realizados sólo por el placer que ese ejercicio proporciona al 
danzante o a quién le contempla. Se trata de movimientos cuidadosamente 
ensayados que el danzante pretende representen las acciones y acciones de 
otras personas. En su sentido más elevado parece ser para el gesto-prosa lo 
que el canto para la exclamación instintiva de los sentimientos” (Smith, Filson 
Young,1910, citado por Leese y Parker, 1980, p. 15-16).
“Danza es un movimiento puesto en forma rítmica y espacial, una sucesión de 
movimientos que comienza, se desarrolla y finaliza” (Murray, 1974, p. 7).
“Podemos definir la danza como arte en producir y ordenar los movimientos 
según los principios de organización interna (composición en movimientos en sí
mismos) y estructuras (disposición de movimientos entre sí) ligados a una 
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época y a un lugar dado, con el fin de experimentar y comunicar un mensaje 
literal, como el ballet” (Québec, M.E. 1981, p. 77).
A este grupo de definiciones podemos añadir la de Bozzini de Marrazzo 
y Marrazzo (1975): “La danza es la coordinación estética de movimientos 
corporales. La danza recoge los elementos plásticos de los movimientos 
utilitarios de los hombres y sus grandes posturas corporales y los combina en 
una composición coherente y dinámica animada por el espíritu, lo que hace de 
la danza una obra artística. Danza es creación de belleza valedera en sí 
misma” (Bozzini de Marrazzo y Marrazzo, 1975. p.16)  
Atendiendo a las aportaciones realizadas por los diferentes autores, 
García Ruso (1997) intenta dar una definición de danza que aglutine todos los 
aspectos que conforman a este concepto, quedando como sigue: la danza es  
“una actividad humana; universal, porque se extiende a lo largo de toda la 
Historia de la Humanidad, a través de todo el planeta, se contempla en ambos 
sexos y se extiende a lo largo de todas las edades; motora, porque utiliza el 
cuerpo humano a través de  técnicas corporales específicas para expresar 
ideas, emociones y sentimientos siendo condicionada por una estructura 
rítmica; polimórfica, porque se presenta de múltiples formas, pudiendo ser 
clasificadas en arcaicas, clásicas, modernas, populares y 
popularizadas ;polivalente, porque tiene diferentes dimensiones: el arte, la 
educación ,el ocio y la terapia; compleja ,porque conjuga e interrelaciona 
varios factores: biológicos, psicológicos, sociológicos, históricos, estéticos, 
morales, políticos, técnicos, geográficos, y además porque conjuga la 
expresión y la técnica y es simultáneamente una actividad individual y de 
grupo, colectiva” (García Ruso, 1997, p. 16-17).
A pesar de lo extensa, es una definición que incluye todos los aspectos 
que conforman la danza y resulta muy completa, por esta razón nos sumamos 
a ella. Como se refleja en la misma, la danza puede presentarse de diferentes 
formas (polimórfica). Esta circunstancia ha generado diversos tipos de 
clasificaciones. Una de las que más conocidas es la de Willen (1985). Para 
este autor las formas de danza son fundamentalmente tres (Willen, 1985, p. 6):
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 Las danzas de base. Son formas simples de danza en las que 
predomina el ritmo, la expresión de sensaciones y los sentimientos. Se 
encuentran en esta categoría las danzas folclóricas o danzas del mundo.
 La danza académica. Se caracteriza por el conocimiento de una técnica
de danza determinada y su perfeccionamiento. Busca un dominio del 
cuerpo para optimizar su uso y sus capacidades expresivas. Tiene un 
perfil profesional. Nadie tiene dudas de que en esta categoría se ubica la
danza clásica.
 La danza moderna. Esta forma de danza indaga y explora los 
diferentes componentes del movimiento (el espacio, el tiempo, la 
dinámica y las formas corporales) con una finalidad expresiva. Esta 
categoría acoge a la danza de la que toma su nombre: danza moderna o
contemporánea.
La clasificación que realiza Willen (1985), resulta eficaz por su sencillez, 
pero es difícil incluir dentro de esos tres apartados las diferentes formas de 
danza que coexisten: danzas urbanas, danzas históricas, danzas de 
competición, danzas sociales, baile flamenco etc.
Los estilos de danza que se analizan en este estudio, formarían parte de
la categoría de danza académica puesto que se estudian en el CPD y su 
finalidad es formar bailarines profesionales. Sin embargo podrían tener cabida 
también en los otros dos apartados. Así dentro del estilo de Danza Española, 
se estudia el folklore español y esta modalidad estaría recogida en la primera 
categoría. Por su parte, la danza contemporánea formaría parte también de la 
tercera categoría.
5.2 DIMENSIONES DE LA DANZA.
Como se ha visto anteriormente, existen diversas formas de danza que 
se manifiestan en distintos ámbitos y presentan objetivos diferentes. A estas 
áreas de actuación de la danza algunos autores la denominan dimensiones.
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Estas dimensiones de la danza se aglutinan en cuatro: de ocio, artística, 
terapéutica y educativa (Batalha ,1983 y Xares et al. 1992, citados por García 
Ruso, 1997, p. 23).
 La dimensión de ocio. La danza aquí tiene diversas funciones pero 
todas relacionadas con el ocio: de bienestar, de relación social, de estar 
en forma. Es una danza al alcance de todos por lo que los lugares 
donde se pueden practicar son: asociaciones, colegios (como actividad 
extraescolar), clubs, gimnasios, etc. 
 La dimensión artística. En este apartado la danza se considera un arte
y su objetivo es la realización y/o creación de obras coreográficas que 
se representen en los escenarios. Este es el ámbito de la danza 
profesional y requiere un alto nivel técnico, por ello está al alcance de 
aquellos que tengan el interés, las cualidades y la voluntad para 
estudiarla y convertirse en bailarines profesionales. Los centros donde 
se aborda esta dimensión artística son los conservatorios profesionales 
y superiores de danza o las escuelas privadas que trabajen la formación 
de bailarines. También en las escuelas de danza propias de ciertas 
compañías de danza.
 La dimensión terapéutica: Como su nombre indica, la danza en este 
ámbito tiene fines terapéuticos. La danza movimiento terapia (DMT) se 
define como “el uso psicoterapéutico del movimiento dentro de un 
proceso que persigue la integración psicofísica (cuerpo-mente) del 
individuo” (ADMTE, 2012). Trabaja con las emociones a través del 
cuerpo, del movimiento, y del proceso creativo. Parten de la premisa: el 
movimiento y la postura influyen en el pensamiento y los sentimientos (y 
viceversa). Con el cuerpo se puede decir cosas que son difíciles de 
expresar con palabras. La meta esencial de la DMT es la de lograr la 
integración de los procesos corporales, emocionales y cognitivos. Está 
dirigida a niños y adultos que muestran respectivamente, necesidades 
educativas especiales y alteraciones en sus comportamientos sociales. 
Este tipo de danza (danzaterapia) se desarrolla en diversas instituciones
educativas o para la salud. 
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 La dimensión educativa: En este ámbito, la danza es un medio para 
favorecer el desarrollo integral de las personas. La danza en esta 
dimensión se denomina danza educativa-creativa. Engloba las diversas 
formas y prácticas de movimiento, la danza, la música y las artes 
plásticas, como parte del aprendizaje integral del niño/a y como un 
apoyo a su crecimiento personal. Esta dimensión de la danza favorece 
el aprendizaje de estas artes y el desarrollo de determinadas 
capacidades en el niño/a. Se lleva a cabo mediante la participación 
activa a través de un proceso dinámico que permita la adquisición de 
destrezas y técnicas necesarias para la imitación, la reproducción, la 
observación, la improvisación y la composición.
Esta última dimensión se imparte por profesores especialistas en danza 
creativa a niños y adultos con la finalidad de mejorar sus habilidades creativas 
y favorecer la evolución de la persona. También es la danza que aparece en 
los currículos tanto de Música como de Educación Física en la normativa 
vigente para la educación obligatoria. Sin embargo, en la mayoría de los 
centros educativos españoles, sean públicos, concertados o privados, los 
descriptores de danza dentro de esas disciplinas no los imparte profesionales 
de la danza, sino profesores de las disciplinas en las que aparecen. Así 
encontramos por ejemplo que “el 89% de la danza en las escuelas de 
Educación Primaria es impartida por especialistas de Educación Física” 
(Cuellar, 1999, p.14).
Aunque es un logro importante la inclusión de este trabajo en la 
educación obligatoria y es encomiable el esfuerzo que los compañeros de esas
disciplinas realizan en este sentido, el hecho de no ser profesores titulados en 
danza hace que no se aborde su estudio desde el conocimiento profundo y 
completo que requiere su enseñanza. Así nos podemos encontrar con 
propuestas que se limitan a copiar un baile o a inventar una coreografía por 
parte de los propios alumnos a los que no se les ha dado ni conocimientos en 
danza ni pautas para ello. De esta forma consideramos que no se aprovecha 
los beneficios que el desarrollo que este ámbito de la danza proporciona, 
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circunstancia que sí ocurre en otros entornos donde los profesores son 
especialistas en danza creativa. 
Desde esta dimensión “danzar, entonces, no es adorno en la educación 
sino un medio paralelo a otras disciplinas que forman en su conjunto, la 
educación del hombre. Realizándola en integración en las escuelas de 
enseñanza común, como una materia formativa más, reencontraríamos a un 
nuevo hombre con menos miedos y con la percepción de su cuerpo como 
medio expresivo en relación con la vida” (Fux, 1981, p. 34).
La danza educativa-creativa debiera ser el primer paso en la educación 
de todo individuo (Ossona, 1984). “Danzar supone beneficios cognitivos, que 
están mayormente asegurados si la ejercemos desde niños” (Megías, 2009, 
p.15). Es por ello que sería necesario la inclusión de esta disciplina como 
asignatura independiente en el currículo académico, a impartir por profesores 
de danza, tal y como ocurre en países como Francia o Brasil. Aquellos niños 
que después muestren interés por profundizar sobre un estilo de danza, podrán
realizarlos en los conservatorios de danza y en las escuelas privadas que 
desarrollen tal formación.  
5.3. METODOLOGÍA DE ENSEÑANZA UTILIZADA EN DANZA.
Las cuatro dimensiones de la danza mencionadas anteriormente, se 
desarrollan principalmente a través de dos tipos de enseñanza: mediante la 
instrucción directa (tradicional) y mediante la resolución de problemas 
(creativa) (García Ruso, 1997, p.145). El uso mayoritario de una u otra 
depende de la dimensión que se esté abordando.
En el primer tipo, la enseñanza se realiza fundamentalmente mediante la
reproducción de modelos. Ésta resulta especialmente útil para el aprendizaje 
de gestos técnicos y coreografías, sin embargo el papel del alumno es pasivo y
poco participativo. 
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En el segundo tipo, la enseñanza se lleva a cabo a través de una 
participación más activa del alumnado.  Este estilo de enseñanza se centra 
más en el proceso pues busca un mayor desarrollo creativo e implicación 
cognitiva. Se desarrolla a través de tareas que implican exploración, expresión,
familiarización con los nuevos contenidos, búsqueda de alternativas a 
diferentes propuestas motrices, improvisación, composición o trabajo creativo. 
El docente no propone un modelo para copiar porque pretenden que los 
alumnos elaboren sus propias respuestas individuales (Stokoe, 1978). El uso 
de este tipo de metodología más participativa favorece el desarrollo de un 
espíritu más crítico, así como una mayor iniciativa (Tousignant et al., 1992).
Los estudios que se realizan en los conservatorios de danza se 
encuadran dentro de la dimensión artística pero también tiene una vertiente 
educativa. Ésto implica el uso de propuestas metodológicas que permitan el 
desarrollo de ambos aspectos. Para comprender la doble dimensión de estos 
estudios hay que remontarse unos años. 
La formación de profesionales de la danza no ha estado regulada hasta 
la aparición de la Ley Orgánica 1/1990, de 3 de octubre de 1990, de 
Ordenación General del Sistema Educativo (LOGSE). Antes de esa normativa, 
las enseñanzas de danza se regían mediante el Decreto de 21 de julio de 
1941. Su formación se desarrollaba a través de cinco cursos en los que se 
abordaba únicamente el aprendizaje del folclore de España. La danza se 
incorporó en la década de los cincuenta a los conservatorios superiores de 
música y a las escuelas superiores de arte dramático. En ellos fue 
desarrollándose académicamente y enriqueciéndose, pero no existía una 
normativa específica que los organizara.
 En esos momentos, el aprendizaje de esta disciplina se situaba dentro 
de la dimensión artística, por lo que su objetivo principal se centraba en el logro
de un alto nivel técnico y profesional. El papel del profesor era principalmente 
el de un entrenador que trabaja con una población cualificada, la cual había 
sido seleccionada previamente. 
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La puesta en marcha de la LOGSE, supuso un reconocimiento para las 
enseñanzas de danza y una muy necesitada regulación de dichos estudios 
(desarrollaremos más adelante este aspecto). Por primera vez se establecía la 
organización de los mismos y se desarrollaban en base a una normativa 
educativa. Esta circunstancia introduce a la danza en una nueva dimensión: la 
educativa. A partir de este momento, no sólo había que formar a bailarines, 
también se debía educar al alumnado a través de la danza, pues se pretende 
contribuir al desarrollo integral de la persona.
Este hito histórico para la danza sin embargo originó gran confusión en 
el profesorado. Una parte de ellos obviaron esta nueva dimensión, pero otra 
parte quería desarrollar esta nueva faceta educativa e incluirla dentro de la 
formación artística. La pregunta que necesitaban responder estos docentes 
era: “¿cómo lograr el desarrollo integral de la persona, si tengo que ser un 
entrenador que desarrolle el perfeccionamiento del gesto técnico?” (Moreno, 
2006, p. 22).
Para atender a esta nueva necesidad se hacía necesario un cambio en 
las metodologías de trabajo. En este sentido, el Decreto 240/2007, de 4 de 
septiembre, por el que se establece la ordenación y currículo de las 
enseñanzas profesionales de danza en Andalucía, apunta la orientación 
didáctica a seguir y establece que “la metodología educativa en las 
enseñanzas profesionales de danza ha de estimular el desarrollo de la 
personalidad y de la sensibilidad del alumnado, fomentar su creatividad 
artística y favorecer el máximo desarrollo posible de sus aptitudes y 
capacidades tanto personales como para la danza” (p.11).
En ese momento, las enseñanzas de desarrollaban a través del 
entrenamiento del gesto técnico mediante la reproducción de modelos. “En 
general las clases para la enseñanza de la danza se basan en modelos de 
movimientos y gestos estandardizados más o menos tradicionales; son pasos 
de danza preestablecidos” (Castañer, 2001, p. 43).  Se suele usar los estilos 
directivos para la presentación de la técnica de danza en estudiantes 
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principiantes (Lord, Chayer y Choquette, 1990) ¿Cómo trasladar entonces la 
metodología educativa establecida en la normativa a las aulas de los CPD? 
¿Cómo favorecer el máximo desarrollo posible de las aptitudes y capacidades 
tanto personales como para la danza del alumnado?
Autores como Cuellar (2005) intentan abordar este tema. Ella realiza un 
estudio bibliográfico sobre la metodología utilizada en las clases de danza y 
llega a conclusiones similares a las mencionadas por los autores anteriores. 
Concluye, que en clase de danza se utiliza mayoritariamente técnicas de 
enseñanzas tradicionales de reproducción de modelos o imitación. Esta autora 
considera que estos planteamientos son razonables en el ámbito profesional no
en su aplicación educativa, pues siguiendo a Dubar (1995), afirma que “la 
enseñanza de la danza en la escuela no debe ser igual a la del conservatorio” 
(Cuellar, 2005, p.9). 
Esta última afirmación no es compartida en este estudio. Para la 
formación de bailarines se utiliza la enseñanza mediante la imitación y la 
reproducción de modelos a fin de conseguir un desarrollo adecuado de la 
técnica de danza. Sin embargo, si solo se utiliza este tipo de enseñanza, nos 
encontramos con alumnos pasivos, poco participativos y con ciertas 
dificultades para resolver problemas. 
La metodología educativa establecida en la normativa para los 
conservatorios, propugna un desarrollo integral de la persona y eso implica la 
inclusión de otros estilos de enseñanza-aprendizaje que favorezcan un 
desarrollo más amplio del niño. No solo se trata de formar bailarines, también 
hay que educar y desarrollar sus capacidades a través e la danza.
En esta línea, Friedlander (1992) propone el uso de la improvisación y el
trabajo creativo para el aprendizaje de la danza en la escuela. Desde este 
estudio, apoyamos su uso también en los conservatorios. De hecho, para 
estimular la creatividad motriz en sesiones de danza, los docentes suelen 
utilizar consignas abiertas que buscan provocar respuestas propias y muchas 
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veces improvisadas por parte del alumno (Arteaga, 2003, Kalmar 2005, Ortiz, 
2002, Stokoe, 1978). 
Sin embargo, es un hecho cierto el uso excesivo de la instrucción directa
en el aprendizaje de la danza (Gibbons, 1996). En este sentido Cuellar (2005) 
expone que la enseñanza mediante reproducción de modelos o imitación y la 
enseñanza mediante búsqueda o indagación son estilos compatibles de trabajo
y resulta muy interesante la aplicación de ambas en el ámbito educativo de la 
danza. 
Con  25 años de experiencia docente y habiendo puesto en práctica la 
combinación de estos dos modelos de enseñanza, he podido comprobar su 
eficacia y los beneficios que proporcionan no solo en la comprensión de la 
técnica y de los pasos de danza, sino en el desarrollo personal, social y 
creativo del alumnado. La combinación de estos dos tipos de enseñanzas 
permiten, no sólo imitar a un modelo y reproducir lo más similar posible el gesto
técnico, sino desarrollar el movimiento cargado de significación personal, 
desarrollar la creatividad. 
Es por ello y para dar respuesta a la pregunta sobre cómo trasladar la 
metodología establecida en la normativa a las aulas de los CPD, nos sumamos
a la propuesta realizada por Cuellar (2005) pero aplicada también en los 
conservatorios de danza. En estos centros no solo se deben forman a 
bailarines, sino que tal y como expone la normativa, se debe favorecer el 
máximo desarrollo de las actitudes y capacidades del alumno a fin de lograr su 
desarrollo integral, esto implica también a su capacidad creativa. Para ello se 
hace necesario la alternancia y combinación de ambos estilos de enseñanza. 
No obstante, esta propuesta didáctica no se basa en estudios científicos, ya 
que no se ha encontrado ninguna evidencia empírica que demuestre cual es la 
mejor metodología docente para estimular la creatividad en la danza. 
En este sentido y para dar un poco de luz a este campo, Torrents, 
Castañer, Dinušová y Anguera (2008), realizan un estudio con la finalidad de 
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“analizar qué tipo de consignas pueden favorecer la producción divergente y 
creativa de respuestas en clases de danza con principiantes para poder 
introducir innovaciones metodológicas en los procesos de enseñanza-
aprendizaje de estas disciplinas” (p. 5). 
Los resultados obtenidos señalan una intención por parte de los 
participantes de no copiar al modelo propuesto por el docente, sin embargo, 
tenían tendencia a imitar algunas características de éste. También encontraron 
que las categorías de ritmo y dirección espacial obtenían mayor número de 
respuestas divergente. No detectaron ninguna respuesta original y argumentan 
que este tipo de respuestas remite a “criterios más encubiertos que netamente 
observables” (p. 9), por lo que sugieren que este indicador se evalúe con otra 
metodología, (en nuestra investigación, como ya se ha mencionado en 
epígrafes anteriores, para poder analizar la originalidad, se valorará las 
respuestas de los diferentes participantes a través del coeficiente de 
originalidad referido al grupo).
Aunque el estudio de Torrents, Castañer, Dinušová y Anguera (2008), 
resulta interesante para nuestro campo y proporciona información necesaria 
sobre el efecto del modelo docente en las habilidades motrices creativas de la 
danza, no aporta resultados concluyentes sobre qué innovaciones 
metodológicas se deben introducir en el proceso de enseñanza-aprendizaje de 
la danza para desarrollar dicha creatividad motriz.
Quizás sea debido a que su estudio se realiza con unos participantes 
que no son estudiantes específicos de danza. La muestra está formada por 12 
alumnos  de segundo curso de la Licenciatura en Ciencias de la Actividad 
Física y el Deporte de la Universitat de Lleida. Éstos cursaban la asignatura de 
Danza Contemporánea y no tenían experiencia previa en esta disciplina. Como
ya se ha expuesto anteriormente a través del modelo componencial de Amabile
(1983), a nuestro parecer es necesario tener conocimientos en el campo de la 
danza para poder realizar producciones creativas en danza. Por eso sería 
interesante que, desde este punto de partida, se realizaran estudios que 
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permitan identificar qué estilos de enseñanza mejoran la producción creativa a 
fin de establecer propuestas metodológicas específicas del campo de la danza.
A pesar de esta pequeña salvedad, el estudio de Torrents et al., (2008) 
plantea un aspecto muy interesante para la danza y que supone uno de los 
retos a alcanzar en este campo: desarrollar la creatividad a través de diferentes
estilos de enseñanzas. 
Esta necesidad educativa queda también reflejada en el currículo de las 
enseñanzas oficiales de danza en Andalucía. En esta línea, la normativa 
vigente plantea un mayor número de asignaturas que acometen el desarrollo 
de la creatividad y propone el uso de metodologías que favorezcan la 
búsqueda e indagación. 
Sin embargo y a pesar de la directriz normativa, en la práctica este 
trabajo creativo con metodologías que faciliten la exploración no se realiza de 
manera no sistemática en tres de los cuatro estilos analizados en el presente 
este estudio: danza clásica, danza española y baile flamenco. Estos tres estilos
de danza tienden a dar prioridad al trabajo de la técnica. 
Sólo danza contemporánea plantea actividades creativas y estilos de 
enseñanzas que inciden en la indagación de manera más asidua y como forma
de trabajo de la disciplina. Ello no impide el uso de los estilos de enseñanzas 
de instrucción directa, pero no son prioritarios en el proceso de enseñanza- 
aprendizaje.
Estas diferencias metodológicas ¿pueden estar influyendo en un mayor 
o menor desarrollo de la creatividad? ¿El número de asignaturas que realicen 
un trabajo creativo incide en un aumento de esa capacidad? Consideramos 
relevante un acercamiento a estas cuestiones, por ello estos aspectos forman 
parte de las hipótesis de la presente investigación.
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5.4. ¿QUÉ ELEMENTOS SE ANALIZAN EN LA DANZA?
El uso de las metodologías anteriormente mencionadas, persiguen que 
los alumnos de los CPD aprendan una técnica de danza. “La finalidad de la 
técnica de danza consiste en conseguir: equilibrio, gravedad, ritmo, proporción”
(Flores, 2005, p.14). Estos aspectos se van alcanzando a través del de una 
serie de elementos mediante los cuales pueden bailar.
Para poder valorar las puntuaciones obtenidas por los bailarines de los 
cuatro estilos de danza en los indicadores de la creatividad seleccionados 
(fluidez, originalidad y flexibilidad), es necesario establecer cuales son esos 
elementos de la danza porque en base a ellos se van a fijar las categorías de 
análisis de este estudio.
 
Un aspecto que destaca a la hora de establecerlos, es la falta de 
unanimidad existente entre los diferentes autores. Autores que han abordado el
tema son: Abbadie y Madre (1976), Batalha (1983), Hamilton (1989), Guerber- 
Walsh et al., (1991), Laban (1987), Robinson (1981, 1992), García Ruso 
(1997).
Estos han establecido desde diferentes enfoques y terminologías, los 
elementos de la danza. 
Así Abbadie y Madre (1976, p. 15) establecen cuatro elementos: 
1. Los instrumentos: cuerpo, espacio, ritmo, música.
2. Las situaciones: relación expresiva con el entorno.
3. Los aspectos del arte: la música, las artes plásticas y dramáticas, la 
poesía, la armonía de formas.
4. Las motivaciones: moverse, divertirse, jugar, celebrar etc.
Leese, S. y Parker, M (1980), consideran que son cuatro los elementos 
con que puede moverse y expresarse el cuerpo: tiempo, peso, espacio, fluidez 
relacionada con la comunicación.
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Batalha (1983, p. 1-21) identifica los siguientes elementos:
1. El cuerpo que se mueve: movimientos básicos no locomotores y 
locomotores.
2. El cuerpo que se mueve en un espacio: próximo o distante, diferentes 
planos, niveles, direcciones, trayectorias, formas, volúmenes, foco.
3. La energía del movimiento: súbita o sustentada.
4. Otros elementos adicionales que afectan al movimiento: sentimientos, 
pensamientos, ideas, percusión, etc.
Laban (1987, p. 45), considera el cuerpo “como un instrumento de 
expresión extremadamente versátil”. Él estudió las diferentes asociaciones 
corporales y los aspectos que se necesitan para su observación. Consideró 
como elementos de análisis de la danza los siguientes parámetros:
1. Espacio: dirección, trayectoria, espacio, nivel.
2. Tiempo: rápido, lento, acelerado, retardado.
3. Energía: fuerte, débil, pesado, ligero.
4. Fluidez: continuada, entrecortada.
Guerber-Walsh et al. (1991, p.34) establecen los siguientes elementos:
1. “Cuerpo: percepciones, intenciones, sensaciones, mirada, kinestesia, 
concentración.
2. Peso: apoyos, aligeramientos, presiones, suspensiones, equilibrios, 
resistencias, contactos.
3. Contacto: escucha del compañero, de su acción, zonas y procesos de 
apoyos indicadores del movimiento, tracciones, suspensiones, rechazar,
llevar.
4. Espacio: propio, escénico, imaginario, forma, masa, materia y ambiente.
5. Tiempo: duración, ritmos, estructuras.
6. Intensidad: energía, dinamismo, fuerzas resultantes, cualidades, fluidez.
7. Interacción: objetos, accesorios, personas, ambiente, luces”.
García Ruso (1997, p. 28), considera que los elementos a tener en 
cuenta en el estudio de la danza se pueden reagrupar en dos bloques: el 
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cuerpo a través del cual el hombre se comunica y expresa, y el cuerpo en 
movimiento.
1. El cuerpo: 
• “Conocimientos de cuerpo: percepción cinestésica y partes del cuerpo.
• Posibilidades motrices del cuerpo: locomotoras, no locomotoras.
• Alineación corporal.
• Regulación tónica y ajuste corporal.
• Relajación y respiración.
• Estiramientos”.
2. El cuerpo moviéndose:
• “En el espacio: próximo-distante, en diferentes: formas, planos, niveles, 
direcciones, trayectorias, foco, formaciones.
• En el tiempo: duración, media, pulsación, velocidad, pausa, frases.
• En interacción: grupo, espacio, tiempo, temas, objetos.
• Con una estructura rítmica: acentuación, duración, apoyos, anticipación, 
sincronización, reproducción.
• Con una energía: fuerte, débil espontánea, mantenida”.
Uno de los autores más relevantes en este campo es Laban (1987). Él 
realiza aportaciones teóricas sobre el movimiento y sobre los aspectos 
fundamentales que se necesitan para su observación y anotación 
(labanotación). Sus estudios han tenido gran repercusión para el análisis de los
elementos de la danza en los autores posteriores. 
 Autores anteriores a él, incluyen como elementos de la danza 
aspectos relacionados con la persona que mueve el cuerpo. Así Abbadie y 
Madre (1976, p. 15), nos habla de las motivaciones que hace a la persona 
moverse y Batalha (1983, p. 1-21) de otros elementos adicionales que afectan 
al movimiento, por ejemplo: las ideas, los pensamientos, sentimientos, 
personas, percusión, escenario, etc.
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A partir de Laban (1987), los autores realizan una clasificación y 
categorización bastantes exhaustivas, de los diferentes elementos que 
intervienen en las acciones corporales que realizan el hombre en movimiento. 
Estas clasificaciones que son muy completas, a mi parecer carecen de un 
elemento más, y es aquel que aborde no solo la parcela del hacer o saber, sino
la parcela del querer, sentir, pensar. Así hablaríamos de motivación, emoción y 
cognición. 
A pesar de la consideración realizada, nos basaremos en los elementos 
de análisis propuestos por Laban (1987) para la elaboración de los registros de
las observaciones de las cuatro pruebas de las que consta el instrumento ad 
hoc diseñado para este estudio. Los motivos son dos. En primer lugar, porque 
en esta investigación no se va a evaluar las motivaciones ni los elementos 
adicionales que afectan al movimiento, puesto que lo que se quiere valorar es 
la creatividad motriz a través de las propuestas originales y novedosas 
realizadas por los bailarines de los cuatro grupos de danza. En segundo lugar, 
por la gran cantidad de estudios que avalan las tesis de Laban (1987) y la 
enorme influencia que ha tenido en este campo.
Una vez definido el concepto de danza, revisada la metodología 
educativa empleada para el aprendizaje de esta disciplina así como los 
elementos de la danza que se va a analizar en este estudio, seguimos 
avanzado en el marco que fundamenta esta investigación. Para ello se 
exponen los aspectos más relevantes de los cuatro estilos de danza evaluados 
en este estudio: la danza clásica, la danza española, el baile flamenco y la 
danza contemporánea.
5.5. LA DANZA CLÁSICA. 
Los planes de estudios de Québec (1981), define la danza clásica como 
una disciplina de lenguaje universal, de movimientos codificados, con un estilo 
singular, que hace referencia a lo irreal e imaginario, utilizando la pantomima y 
la representación. Busca la plasticidad del movimiento y la máxima amplitud 
articular, a partir de una buena alineación corporal, que facilita un buen 
equilibrio estático y dinámico (citado por García Ruso 1997, p. 20)
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El Diccionario temático de los deportes define la Danza Clásica como 
“conjunto de movimientos corporales armoniosos y rítmicos, coordinados por 
unas reglas elementales que van progresivamente aumentando la dificultad de 
los movimientos” (Morales y Guzmán, 2000, p. 183).
De estas definiciones, se puede extraer que “la danza clásica es una 
disciplina de reglas fijas, que necesita un buen desarrollo de las cualidades 
físicas a modo de conseguir in virtuosismo técnico. Esto nos hace percibir una 
preocupación por las capacidades de ejecución más que por las de expresión y
de creatividad” (Moreno, 2010, p. 91).
En los conservatorios de danza andaluces, la danza clásica, tal y como 
establece el Decreto 113/93 de 31 de agosto, se considera una “disciplina de 
base que todo bailarín/a debe poseer primero, para poder realizar, crear o 
trasmitir después cualquier otro tipo de danza escénica. Su técnica se 
adquiere.... de manera gradual y progresiva. Su aprendizaje desarrolla en el 
alumno/a el conocimiento y dominio de su cuerpo, haciendo de éste el 
instrumento de su expresión artística” (p. 9.452).
La formación y desarrollo de las capacidades que permitan el dominio 
del cuerpo y la expresión artística en este estilo, exige un largo proceso en el 
que resulta imprescindible la sistematización del estudio pues cada paso se 
apoya en el logro de uno anterior. También requiere una dedicación diaria bajo 
la tutela del profesor/a. Su aprendizaje se basa en “un entrenamiento que 
tiende al control cronométrico y milimétrico del cuerpo de quien baila, haciendo 
entrar paulatinamente a ese cuerpo dentro de un modelo y un modo de acción 
específicos” (Sabrina, 2008, p.11).
La técnica clásica está perfectamente delimitada por un conjunto amplio 
pero limitado de pasos identificados con un nombre propio y una manera única 
de ejecutarse. Este modelo de realización de cada paso exige tener unas 
condiciones específicas (capacidades corporales y tipología de bailarín/a) y un 
trabajo técnico exhaustivo para poder realizarlo. Si no se reúne las condiciones
anatómicas específicas es difícil realizar esos pasos acordes a la técnica. Esto 
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favorece la creencia de que aquellos cuerpos que no cumpla con esos 
requisitos no podrán realizar con éxito el aprendizaje de la danza clásica. Sin 
embargo, se sabe que con un buen entrenamiento se pueden mejorar la 
capacidad física (Sabrina, 2008).
La sistematización de su aprendizaje nos viene desde sus orígenes. La 
técnica del ballet dio sus primeros pasos en Italia durante los siglos XV y XVI,
sin embargo, el establecimiento real del ballet en la forma en que lo conocemos
hoy, tuvo lugar en Francia. El rey Luis XIV de Francia funda en 1661 la Real 
Academia de la Danza y en 1713 se crea la Escuela de Ballet de la Ópera de 
París. En ella los profesores de ballet empezaron a ordenar los estudios en 
programas parecidos a los que se siguen hoy en día. Desde aquella época 
lejana (siglo XVIII), se utiliza el idioma francés para describir las posiciones, 
pasos y movimientos del ballet, con lo que se oyen las mismas instrucciones en
una clase desarrollada en Málaga, que en otra desarrollada en Boston.
El desarrollo del ballet en los distintos países ha originado la creación de
diferentes escuelas que lo desarrollan. Estas escuelas son: la italiana, la 
francesa, la rusa, la americana, la inglesa, la cubana y la danesa. Todas ellas 
trabajan la técnica clásica, pero introducen algunos elementos que enriquecen 
a esta danza y le aporta un carácter específico y particular propio de cada 
escuela. 
Cada una de ellas hace aportaciones en cuanto a la organización de la 
disciplina y de las sesiones de trabajo:  priorizando unos pasos frente a otros, 
introduciendo alteraciones en el orden habitual de realización de los pasos, 
ampliando el número de ejercicios, alternando ejercicios de ejecución lenta con
ejercicios de ejecución rápida etc. El seguir una escuela u otra es decisión del 
profesor/a o del departamento del centro en el que se trabaje.
A pesar de la diversidad de escuelas, podemos decir que en la 
enseñanza de la danza clásica (sea cual sea la escuela que se siga), se está 
muy pendiente de la adquisición de las habilidades y destrezas necesarias para
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ejecutar de manera impecable cada uno de los movimientos. “La clase parece 
centrarse en el movimiento y su técnica, dejando poco lugar a la creatividad y a
la vivencia emocional y su transmisión” (Megías, 2009, p.74). Se prioriza el uso
de la enseñanza mediante imitación y reproducción de modelos, aunque 
también se trabaja la adquisición de la técnica a través de la explicación 
biomecánica de los diferentes pasos. Así se les indica de dónde surge el 
movimiento, cómo y por qué para que estos sean comprendidos. De manera 
puntual también se trabaja la enseñanza mediante búsqueda e indagación 
desarrollando improvisaciones o creación de variaciones de danza dentro del 
estilo. 
Hoy en día la técnica clásica es considerada una buena base académica
para el resto de estilos, porque a partir del dominio y manejo del cuerpo que 
ésta proporciona, pueden desarrollarse los movimientos de otras técnicas de 
danza. Es por eso que la formación en danza clásica se incorpora en el 
aprendizaje del resto de disciplinas: danza contemporánea, danza española, 
baile flamenco, etc. Esto no se hace porque sea imprescindible, sino porque 
facilita el aprendizaje de esos otros estilos de danza, así como un mejor control
y dominio de esas técnicas.
En los últimos años, ha habido un acercamiento de esta disciplina hacia 
la danza contemporánea. Este hecho favorece la ampliación del repertorio de 
movimientos del bailarín de danza clásica, los cuales se suelen sentir más 
cómodos a la hora de improvisar, cuando introducen en algún momento el tipo 
movimiento y evoluciones más libres que les proporciona la danza 
contemporánea. 
5.6. LA DANZA ESPAÑOLA.
La danza española es una disciplina muy rica en matices que aglutina 
cuatro modalidades de danzas diferentes y propias de nuestro país: folclore, 
escuela bolera, baile flamenco y danza estilizada. Vamos a describir 
brevemente cada una de ellas.
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El folclore es un estilo de danza que aúna la diversidad de bailes 
regionales existente en nuestro país.  España posee una variedad geográfica y 
cultural que hace que su folclore sea muy rico, variado y complejo. Cada 
provincia y cada pueblo posee un baile característico el cual se ha conservado 
hasta nuestros días gracias a la trasmisión popular. 
Estos bailes son de gran interés “porque nos hablan de la vida, 
costumbres y tradiciones de nuestros antepasados. Hombres y mujeres que, 
después de la faena y el trabajo se reunían para celebrar juntos la recolección 
de la aceituna, la terminación de la vendimia, el nacimiento de un hijo, un 
casamiento...Por eso es importante que no se pierdan y sigan vigentes en 
nuestro tiempo” (Guerra, 1986, p. 13). 
Sin embargo, “a través de las diferentes generaciones, la transmisión del
saber popular se ha ido perdiendo, por lo que son las peñas, asociaciones, 
academias y los conservatorios de danza entre otros, los encargados de 
contribuir a la conservación y difusión de nuestros bailes populares” (Moreno, 
2007, p. 82).
Una de las características que diferencia al folclore en las distintas 
regiones de España es el uso y posicionamiento que se le da a los brazos. En 
Andalucía los brazos se sitúan por encima de la cabeza y se utilizan durante el 
desarrollo del baile realizando movimientos que se denominan braceos.  Así se
bailan las Sevillanas, los Verdiales de Málaga o los Fandangos de Huelva. En 
el resto de España, “los brazos suelen situarse a media altura (salvo en el País 
Vasco que lo sitúan inmóvil a lo largo del cuerpo) y cobran gran protagonismo 
los pies. Por ejemplo, la Charrada de Castilla, la Jota de Aragón o la Muñeira 
de Galicia” (Moreno, 2010, p. 85).
Todas estas danzas se aprenden a través de la adquisición de su 
repertorio, por lo que el modelo de enseñanza habitualmente utilizado es la 
reproducción de modelos a través de la instrucción directa (Delporte, 1985).
La segunda modalidad de danza dentro de la danza española es la 
Escuela Bolera. Ésta comienza a gestarse en España en el siglo XVII y se 
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desarrolla en el transcurso del siglo XVIII siguiendo un camino paralelo al del 
ballet en Francia. Este “baile de palillos, influenciado por el Ballet Clásico, 
transforma danzas y ritmos populares mayoritariamente andaluces en danzas 
de exhibición profesional, creando un código de pasos y evoluciones propias 
de este estilo. Podría considerarse que la Escuela Bolera es el auténtico Ballet 
español” (Moreno, 2010, p. 85). 
“Se puede señalar el esplendor de la Escuela Bolera en los años que 
abarcan desde 1835 hasta 1880 del siglo XIX, y en el siglo XX, entre 1940 
y1965, con el desarrollo de las compañías privadas de Pilar López, Los Pericet,
Antonio Ruiz Soler o Joan Magriñá” (Barrios, 2010, p.17)
Los pasos de la Escuela Bolera tienen muchas similitudes y 
coincidencias con los pasos del Ballet Clásico, pero su denominación es 
diferente, así como los acentos. Sin embargo, lo que marca la diferencia con el 
clásico es la utilización de los brazos en un movimiento denominado braceo, 
que coordinado con los pies y la utilización de los palillos, le confiere gran 
complejidad a esta forma de danza. 
El carácter propio de la Escuela Bolera lo conforma el contrapunto entre 
la parte superior del cuerpo y la inferior. “Se hace evidente el ecuador de la 
cintura como momento de cambio. De allí hacia abajo hay un parecido enorme 
con el posicionamiento corporal básico del ballet, sin embargo hacia arriba, se 
impone la armonía particular del estilo bolero, creando un dibujo global 
diferente, más ligado y redondo” (Salas, 1992, p. 123).
Esta modalidad de danza está compuesta por un número limitado de 
pasos y evoluciones propias y características de este estilo. También cuenta 
con un repertorio de danzas consideradas joyas coreográficas, que han llegado
hasta nuestros días principalmente gracias a la familia Pericet. Ejemplos de 
estas danzas son: Boleras de la Cachuca (danza que muchas bailarinas de 
ballet incluyeron en su repertorio, una de ellas fue Fanny Easler), Panaderos 
de la Flamenca, El Olé de la Curra, El Vito, etc.
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Al igual que ocurre con el folclore, este repertorio de pasos, evoluciones 
y danzas se adquieren principalmente mediante el estilo de enseñanza 
denominado reproducción de modelos a través de la instrucción directa. Esto 
no impide que en ocasiones se trabaje la creación de pequeñas variaciones por
parte del alumnado, pero no es la dinámica habitual.
La tercera modalidad de danza dentro de la danza española es la Danza
Estilizada. La decadencia de los bailes de palillos o de Escuela Bolera, 
propicia el surgimiento de este nuevo estilo de danza. Esto ocurre  en España 
en el siglo XX  con  Antonia Mercé “La Argentina” como precursora. Esta danza
tuvo gran aceptación entre el público más exigentes, por lo que abrió el camino
hacia la conquista de escenarios fuera de España. Hoy en día sigue cautivando
a espectadores de todo el mundo.
“Este estilo de danza toma prestado pasos de los bailes regionales, del 
flamenco y de la Escuela Bolera para la composición de sus variaciones 
estilizándolos. Para ello se apoya en música de compositores españoles. Es 
característico de este estilo, el acompañamiento simultáneo de percusión 
ejecutada por el propio bailarín, es decir, el uso de las castañuelas” (Moreno, 
2010, p. 88). Ejemplos emblemáticos de esta modalidad son Las Bodas de Luis
Alonso o La vida breve.
Esta forma de danza al no estar sujeta a ninguna estructura fija, es la 
que mayores posibilidades de creación e innovación presenta. En este estilo se
fusionan la inspiración del compositor con la inspiración del coreógrafo, 
proporcionando muchas posibilidades de evolución y desarrollo. Esto en 
principio es estupendo, sin embargo, en las pautas de aprendizaje de este 
estilo, la tendencia suele ser la de transmitir al alumno una coreografía 
diseñada por el profesor o un coreógrafo. Aunque también se trabaja la 
creación de variaciones dentro de las sesiones de clase, no es la metodología 
que impregna la mayor parte del aprendizaje.
Por último, la cuarta modalidad de danza dentro de la danza española es
el Baile Flamenco. Esta forma de baile se incluye dentro del grupo de danza 
española porque forma parte de nuestro patrimonio cultural dancístico, pero ha 
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cobrado tal relevancia en los últimos años, que hoy en día se estudia y se 
presenta en los escenarios de manera independiente. 
El profesional de la danza española la estudia en su proceso de 
aprendizaje por dos razones principalmente: 
1. Porque forma parte del patrimonio de danzas españolas.
2. Porque su uso en el diseño de coreografías propias de la danza 
estilizada amplía las posibilidades expresivas.
Como esta modalidad de danza se va a tratar a continuación, solo 
comentamos en este apartado que la dedicación a este estilo de danza por 
parte del bailarín de danza española es mucho menor que la del bailarín de 
baile flamenco, puesto que éste último dedica su formación entera al 
aprendizaje de su estilo.
5.7. EL BAILE FLAMENCO.
El origen y la evolución de arte flamenco suscita controversias entre los 
estudiosos, sin embargo, el baile flamenco tal y como lo conocemos hoy en 
día, tiene una historia reciente. Nace como espectáculo a mediados del siglo 
XIX y convive con la otra forma de danza del momento, los bailes de palillos o 
de escuela bolera. El baile flamenco sufre en esa fecha un proceso de 
profesionalización.
Cuando se piensa en un bailaor o bailaora de flamenco, viene a la 
cabeza un tipo de baile individual, interiorista, sin un argumento concreto pero, 
con gran carga emocional que no requiere un espacio grande para su 
desarrollo. Fuera del escenario, el bailaor/ora puede expresarse improvisando 
y creando su propio baile en ese momento, pues la coreografía es libre y solo 
hay que atender a unas reglas de entradas y salidas que ponen de acuerdo al 
baile con el toque de la guitarra y el cante.
Al subir al escenario esta forma de danza, sufre una serie de 
alteraciones:
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1. “Los códigos de comunicación (entre el cante, el toque y el baile), se 
dirigen a la coreografía más que a propiciar el baile flamenco 
consistente en improvisación y creación.
2. La improvisación y creación de los interpretes en el momento de la 
actuación se restringe.
3. Las estructuras tradicionales no se respetan.
4. El toque tiende a ser melódico y falto de apoyo rítmico al baile, por lo 
que el bailaor utiliza frecuentemente otro soporte (rítmico), generalmente
cajones” (Arranz, 1998, p.32). 
Esta profesionalización del baile flamenco hace necesario un espacio 
donde formar a esos bailarines en su desarrollo artístico. Actualmente son los 
conservatorios de danza y las escuelas homologadas por las administraciones 
educativas las que preparan a estos futuros profesionales.
Sin embargo, no todos los bailaores/as profesionales de flamenco se 
forman en los CPD, aunque si lo hacen una parte importante de ellos. En estos 
centros se les prepara para subir al escenario y ser profesionales de este arte, 
pero el transcurso del aprendizaje de esta disciplina, suele estar afectado por 
las alteraciones enumeradas por Arranz (1998). A esto se añade otra 
circunstancia, “al no existir en el baile flamenco un vocabulario de pasos como 
en otras disciplinas, el aprendizaje se realiza (predominantemente), a través 
del entrenamiento a nivel de frases y de estructuras completas de los bailes 
coreografiados por una segunda persona, generalmente el profesor/a. Este 
método obtiene buenos resultados a nivel técnico y estético, pero por sí solo, 
no favorece la improvisación y la creación en el momento tan característica del 
baile flamenco” (Moreno, 2010, p. 87).
El baile flamenco se encuentra hoy en día inmerso en un proceso de 
constante evolución. Vivimos una nueva situación social en las que hay 
cambios referidos, entre otros, a relaciones sociales, tecnología, valores y 
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gustos. Esta nueva situación social, ha motivado que el baile flamenco busque 
una renovación para adaptarse a los gustos del momento. 
Algunos artistas exploran alternativas y hacen propuestas utilizando “la 
fusión”. Con este término se nombran dos procesos cercanos entre sí aunque 
distintos en objetivos. Uno es el maridaje de los pasos y movimientos 
flamencos con músicas de otros orígenes. Esto es lo que hemos llamado 
multiculturalidad. El otro es la simbiosis de escuelas dancísticas diferentes, ya 
sea flamenco y clásico, flamenco y jazz o flamenco y contemporáneo” (Navarro
y Pablo, 2005, p. 180)
 A este grupo cada vez más nutrido de artistas se denomina Nuevos 
Flamencos. Los cambios generan polémica y existe malestar entre los puristas 
del flamenco y esta nueva tendencia. En los CPD esa polémica también se 
presenta. Si bien hay acuerdo en que el inicio del aprendizaje debe hacerse 
través del flamenco ortodoxo, podemos encontrar profesorado que desarrollan 
las siguientes fases del proceso de enseñanza desde una u otra perspectiva.
5.8. LA DANZA CONTEMPORÁNEA. 
La danza contemporánea surge como una alternativa a la rigidez de la 
técnica de la danza clásica y probablemente, como una necesidad de expresar 
ideas, sentimientos y emociones a través de unos movimientos más libres del 
cuerpo. Se la suele caracterizar como una danza de ruptura con el clásico y 
esto incluye romper con algunos de sus principios básicos como es el uso del 
“En dehor”. Su objetivo es utilizar el cuerpo humano como un gran instrumento 
de expresión. “Es una forma de expresión corporal originada por la 
transposición que hace el bailarín, mediante una formulación personal, de un 
hecho, una idea, una sensación o sentimiento” (Baril, 1987, p.13).
Su origen se remonta a finales del siglo XIX. En esos momentos se la 
denomina danza moderna y fue desarrollada principalmente en el siglo XX 
(entre la de los 30 a los 50), por bailarines/as y coreógrafos/as de Europa y 
Norteamérica (Sabrina, 2008).  En esos inicios los bailarines bailaban 
descalzos y realizaban saltos con menos control técnico que los ejecutados por
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el ballet clásico. Más adelante la técnica clásica fue desapareciendo y se 
empezaron a introducir otro tipo de movimientos: tribales, acrobáticos, contacto
físico…Todos esos profesionales propusieron nuevas posibilidades de 
expresión que fueron conformando las diversas técnicas que hoy conocemos y 
que suelen llevar el nombre del creador, por ejemplo, Técnica Graham.
En la década de los 60, la danza se vio afectada por el cambio en la 
visión general que sufrieron las artes las cuales que rechazaban el 
sometimiento a ninguna regla. La danza a partir de esa fecha pasa a ser 
denominada danza contemporánea, la cual es muy difícil de caracterizar dada 
la ausencia de reglas. Sin embargo, si presenta una serie de rasgos 
identificables como son la inclusión de trabajos fuera de eje y de trabajos al 
nivel del suelo, la inclusión de movimientos cotidianos, la interacción con otros 
lenguajes, el no tener preestablecidos el punto de partida y llegada, etc.
La danza contemporánea se nutre de una fuente interminable de 
recursos ya que no hay límites para la misma. Ésta no se cierra sobre sí misma
y no duda en mezclarse con otras artes pues existe el deseo de aunar sus 
conocimientos y técnicas con la de otros artistas. 
El modo de aprendizaje de la danza contemporánea, se caracteriza por 
no partir de la imitación pues no hay un modelo único de movimiento. Incluso 
en aquellas sesiones dedicadas a trabajar una técnica determinada, se 
propone al alumnado actividades en las que exploren las posibilidades de 
movimientos, vivenciando los aspectos biomecánicos que intervienen, a fin de 
interiorizar “el recorrido por el que el cuerpo debe pasar para lograr realizar 
determinados movimientos” (Sabrina, 2008, p.14). 
Se potencia pues la exploración y la búsqueda del propio lenguaje de 
movimiento. “La idea directriz, es que el maestro debe encontrar su propia 
manera de estimular el movimiento y posteriormente la danza en sus alumnos” 
(Laban, 1984, p. 36).
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5.9. LOS ESTUDIOS DE DANZA EN EL CONSERVATORIO. 
Los cuatro estilos de danza antes mencionados se estudian en los 
conservatorios profesionales o en escuelas de danza destinadas a tal fin. Sin 
embargo, como se comentó anteriormente, la danza educativa-creativa tendría 
que ser el primer escalón en el aprendizaje de esta disciplina, también para la 
educación general de todo niño. 
Cada vez son más los autores que destacan la importancia del 
aprendizaje de la danza en la educación del alumnado, pues juega un papel 
relevante para su desarrollo. Así para Brighman (1992, citado por Cuellar, 
1998, p. 394) la danza, además de ser una excepcional herramienta de 
potenciación de las posibilidades estéticas posee importantes dimensiones 
cognitivas, sociales, sensoriales y afectivas. 
En este sentido Robinson (1992, citado por Cuellar, 1998, p. 394).) 
expone que la práctica de la danza permite mejorar:
 El conocimiento del esquema corporal.
 La percepción espacio temporal y el ritmo.
 La expresión corporal y la sensibilización del carácter.
 La socialización. 
 El desarrollo de capacidades cognitivas como la observación, el análisis,
la síntesis, la disociación etc.
Una vez iniciado a los alumnos en esta disciplina, aquellos que muestren
interés por conocer y profundizar en un estilo concreto de danza, presenten 
aptitudes para ello y voluntad para compaginar sus estudios obligatorios con el 
aprendizaje de ese estilo, podrán realizar sus estudios en los conservatorios de
danza o en las escuelas privadas que trabajan estas enseñanzas.
Actualmente, las enseñanzas de danza en centros oficiales vienen 
reguladas por las leyes educativas española. La Ley Orgánica 2/2006, de 3 de 
mayo, de Educación (LOE) establece para las enseñanzas artísticas una serie 
de artículos que ordenan y organizan estas enseñanzas. La Ley Orgánica 
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8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la calidad educativa (LOMCE), 
modifica o añade algunos apartados de ese articulado, pero prácticamente no 
hay alteraciones para las enseñanzas artísticas. A continuación se expone el 
texto consolidado de ambas normativas referente a estas enseñanzas, en vigor
a partir del curso 15-16.
“Artículo 45. Principios.
1.  Las  enseñanzas  artísticas  tienen  como  finalidad  proporcionar  al
alumnado una formación artística de calidad y garantizar la cualificación
de los futuros profesionales de la música, la danza, el arte dramático,
las artes plásticas y el diseño.
2. Son enseñanzas artísticas las siguientes:
a) Las enseñanzas elementales de música y de danza.
b)  Las  enseñanzas  artísticas  profesionales.  Tienen  esta  condición  las
enseñanzas profesionales de música y danza, así como los grados medio
y superior de artes plásticas y diseño.
c)  Las  enseñanzas  artísticas  superiores.  Tienen  esta  condición  los
estudios  superiores  de  música  y  de  danza,  las  enseñanzas  de  arte
dramático,  las  enseñanzas de conservación  y  restauración  de  bienes
culturales, los estudios superiores de diseño y los estudios superiores de
artes  plásticas,  entre  los  que  se  incluyen  los  estudios  superiores  de
cerámica y los estudios superiores del vidrio.
3. Se crea el Consejo Superior de Enseñanzas Artísticas, como órgano
consultivo  del  Estado  y  de  participación  en  relación  con  estas
enseñanzas.
4. El Gobierno, previa consulta a las Comunidades Autónomas, regulará
la composición y funciones de dicho Consejo.
Artículo 46. Ordenación de las enseñanzas.
1. El currículo de las enseñanzas artísticas profesionales será definido
por el procedimiento establecido en el apartado 3 del artículo 6 bis de
esta Ley Orgánica.
2. La definición del contenido de las enseñanzas artísticas superiores,
así  como la  evaluación de las mismas,  se hará en el  contexto  de la
ordenación de la educación superior española en el marco europeo y con
la participación del Consejo Superior de Enseñanzas Artísticas y, en su
caso, del Consejo de Coordinación Universitaria.
Artículo 48. Organización.
1.  Las  enseñanzas  elementales  de  música  y  de  danza  tendrán  las
características  y  la  organización  que  las  Administraciones  educativas
determinen.
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2. Las enseñanzas profesionales de música y de danza se organizarán
en  un  grado  de  seis  cursos  de  duración.  Los  alumnos  podrán,  con
carácter excepcional y previa  orientación del  profesorado, matricularse
en más de un curso cuando así lo permita su capacidad de aprendizaje.
3.  Con  independencia  de  lo  establecido  en  los  apartados  anteriores,
podrán cursarse estudios de música o de danza que no conduzcan a la
obtención de títulos con validez académica o profesional en escuelas
específicas, con organización y estructura diferentes y sin limitación de
edad.  Estas  escuelas  serán  reguladas  por  las  Administraciones
educativas.
Artículo 49. Acceso.
Para acceder a las enseñanzas profesionales de música y  de danza
será  preciso  superar  una  prueba  específica  de  acceso  regulada  y
organizada  por  las  Administraciones  educativas.  Podrá  accederse
igualmente a cada curso sin haber superado los anteriores siempre que,
a través de una prueba, el aspirante demuestre tener los conocimientos
necesarios  para  cursar  con  aprovechamiento  las  enseñanzas
correspondientes.
Artículo 50. Titulaciones.
1. La superación de las Enseñanzas Profesionales de Música o de Danza
dará derecho a la obtención del título de Técnico correspondiente.
2. El alumnado que se encuentre en posesión de un título de Técnico de
las Enseñanzas Profesionales de Música o de Danza podrá obtener el
título de Bachiller por la superación de la evaluación final de Bachillerato
en relación con las materias del bloque de asignaturas troncales que
como mínimo se deban cursar en la modalidad y opción que escoja el
alumno o alumna.
En el título de Bachiller deberá hacerse referencia a que dicho título se
ha obtenido  de  la  forma indicada  en  el  párrafo  anterior,  así  como la
calificación  final  de  Bachillerato,  que  será  la  nota  obtenida  en  la
evaluación final de Bachillerato.
Artículo 54. Estudios superiores de música y de danza.
1.  Los  estudios  superiores  de  música  y  de  danza  se  organizarán  en
diferentes especialidades y consistirán en un ciclo de duración variable
según sus respectivas características.
2. Para acceder a los estudios superiores de música o de danza será
preciso reunir los requisitos siguientes:
a) Estar en posesión del título de Bachiller o haber superado la prueba
de acceso a la universidad para mayores de 25 años.
b) Haber superado una prueba específica de acceso regulada por las
Administraciones  educativas  en  la  que  el  aspirante  demuestre  los
conocimientos y habilidades profesionales necesarios para cursar  con
aprovechamiento  las  enseñanzas  correspondientes.  La  posesión  del
título  profesional  será  tenida  en  cuenta  en  la  calificación  final  de  la
prueba.
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3. Los alumnos y alumnas que hayan terminado los estudios superiores
de Música o de Danza obtendrán el título Superior de Música o Danza en
la especialidad de que se trate, que queda incluido a todos los efectos en
el  nivel  2  del  Marco  Español  de  Cualificaciones  para  la  Educación
Superior y será equivalente al título universitario de grado. Siempre que
la normativa aplicable exija estar en posesión del título universitario de
Grado, se entenderá que cumple este requisito quien esté en posesión
del título Superior de Música o Danza.
Artículo 58. Organización de las enseñanzas artísticas superiores.
1.  Corresponde  al  Gobierno,  previa  consulta  a  las  Comunidades
Autónomas y al Consejo Superior de Enseñanzas Artísticas, definir la
estructura  y  el  contenido  básicos  de  los  diferentes  estudios  de
enseñanzas artísticas superiores regulados en esta Ley.
2. En la definición a que se refiere el apartado anterior, se regularán las
condiciones para la oferta de estudios de postgrado en los centros de
enseñanzas  artísticas  superiores.  Estos  estudios  conducirán  a  títulos
equivalentes,  a  todos  los  efectos,  a  los  títulos  universitarios  de
postgrado.
3.  Los estudios superiores de música y  de danza se cursarán en los
conservatorios o escuelas superiores de música y danza y los de arte
dramático  en  las  escuelas  superiores  de  arte  dramático;  los  de
conservación  y  restauración  de  bienes  culturales  en  las  escuelas
superiores  de  conservación  y  restauración  de  bienes  culturales;  los
estudios superiores de artes plásticas en las escuelas superiores de la
especialidad correspondiente y los estudios superiores de diseño en las
escuelas superiores de diseño.
4. Las Comunidades Autónomas y las universidades de sus respectivos
ámbitos territoriales podrán convenir fórmulas de colaboración para los
estudios de enseñanzas artísticas superiores regulados en esta Ley.
5. Asimismo las Administraciones educativas fomentarán convenios con
las universidades para la organización de estudios de doctorado propios
de las enseñanzas artísticas.
6.  Los  centros  superiores  de  enseñanzas  artísticas  fomentarán
programas de investigación en el ámbito de las disciplinas que les sean
propias.
7.  Las  Administraciones  educativas  podrán  adscribir  centros  de
Enseñanzas  Artísticas  Superiores  mediante  convenio  a  las
Universidades, según lo indicado en el artículo 11 de la Ley Orgánica
6/2001, de 21 de diciembre, de Universidades.
8.  Las  Administraciones  educativas  podrán  establecer  procedimientos
para favorecer la autonomía y facilitar la organización y gestión de los
Conservatorios y Escuelas Superiores de Enseñanzas Artísticas”.
Una vez establecida la norma general, los criterios organizativos y los 
elementos básicos del currículo de Danza se desarrollan mediante los 
siguientes Reales Decretos:
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1. Enseñanzas profesionales de danza:
 Real Decreto 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos 
básicos del currículo de las enseñanzas profesionales de danza 
reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación. 
 Real Decreto 898/2010, de 9 de julio, por el que se modifica el Real 
Decreto 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos 
básicos del currículo de las enseñanzas profesionales de danza 
reguladas por la Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación. 
2. Enseñanzas artísticas superiores:
 Real Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la 
ordenación de las enseñanzas artísticas superiores reguladas por la Ley
Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación 
 Real Decreto 21/2015, de 23 de enero, por el que se modifica el Real 
Decreto 1614/2009, de 26 de octubre, por el que se establece la 
ordenación de las enseñanzas artísticas superiores reguladas por la Ley
Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación.
La Ley Orgánica 6/1981, de 30 de diciembre, Estatuto de Autonomía 
para Andalucía, en su artículo 19 establece que corresponde a la Comunidad 
Autónoma de Andalucía la regulación y administración de la enseñanza en toda
su extensión, niveles y grados, modalidades y especialidades, en el ámbito de 
sus competencias.
Así, una vez que el Ministerio de Educación y Ciencias propone los 
mínimos curriculares de las enseñanzas elementales, profesionales y 
superiores de danza, es competencia de la Comunidad Autónoma de la Junta 
de Andalucía regular estas enseñanzas para los centros andaluces. Para ello 
atiende a las necesidades educativas y de programación general, y a las 
características específicas del contexto cultural de Andalucía y de su amplia 
tradición en la danza y en la música. En consecuencia, establece los siguientes
Decretos:
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1) DECRETO 16/2009 de 20 de enero, por el que se establece la 
ordenación y el currículo de las Enseñanzas Elementales de Danza en 
Andalucía. 
2) DECRETO 240/2007, de 4 de septiembre, por el que se establece la 
ordenación y el currículo, de  las Enseñanzas Profesionales de Danza en 
Andalucía.  Decreto 253/2011, de 19 de julio, por el que se modifica el Decreto 
240/2007, de 4 de septiembre, por el que se establece la ordenación y currículo
de las enseñanzas profesionales de danza en Andalucía.
3) DECRETO 258/ 2011, de 26 de Julio por el que se establece el 
currículo, de las Enseñanzas Artísticas  Superiores de Danza en Andalucía
El currículo de las enseñanzas elementales de danza, está compuesto 
por el conjunto de objetivos, contenidos, orientaciones metodológicas y criterios
de evaluación que regulan la práctica docente en dichas enseñanzas. “Las 
enseñanzas elementales de Danza tienen como finalidad proporcionar al 
alumnado una formación artística de calidad y garantizar el conocimiento 
básico de la danza. Asimismo, prestarán especial atención a la educación 
musical temprana y al disfrute de la práctica musical y de la danza como arte. 
Además, las enseñanzas elementales de Danza contribuirán a desarrollar las 
capacidades generales y valores cívicos propios del sistema educativo y 
favorecerán la participación en actividades artísticas y culturales que permitan 
vivir la experiencia de transmitir el goce de la danza” (Decreto 16/2009).
El artículo 6 del citado Decreto, establece  para las enseñanzas 
elementales de Danza un doble modelo organizativo:
a) “Enseñanzas básicas, que son aquellas enseñanzas especialmente 
pensadas para niños y niñas en edad escolar y por tanto adecuadas a los 
procesos formativos y evolutivos de la persona”. Las enseñanzas básicas de 
danza se desarrollarán en dos ciclos de dos cursos cada uno, conformando un 
total de cuatro cursos. La edad que cubre este tramo educativo es de 8 a 12 
años.
b) “Enseñanzas de iniciación, que son aquellas enseñanzas de introducción a 
la cultura musical, de dinamización de la misma, dirigidas a todas las personas,
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sin distinción de edad o preparación previa”. Las enseñanzas de iniciación se 
organizarán en cursos o ciclos de duración y estructura variable en función de 
las necesidades formativas de las personas a quien van dirigidas.
        Las enseñanzas elementales de danza (básicas y/o de iniciación) se 
impartirán en los Conservatorios Profesionales de Danza y, en su caso, en las 
Escuelas de danza autorizadas por la Consejería de Educación.
Por su parte, el currículo de las enseñanzas profesionales de danza, 
está compuesto por el conjunto de objetivos, contenidos, orientaciones 
metodológicas y criterios de evaluación que regulan la práctica docente en 
dichos grados El currículo de las enseñanzas profesionales de danza tienen 
como finalidad “proporcionar al alumnado una formación artística de calidad y 
garantizar la cualificación de los futuros profesionales de la danza” (Decreto 
240/2007).
Estas enseñanzas se organizan en un grado de seis cursos de duración 
(artículo 7), en los cuales se podrá optar por el estudio de una de estas cuatro 
especialidades (artículo 8):
a) Baile flamenco. 
b) Danza clásica. 
c) Danza contemporánea. 
d) Danza española. 
“Las enseñanzas profesionales de danza se organizarán en asignaturas 
comunes a todas las especialidades, asignaturas propias de cada especialidad 
y asignaturas optativas” (Artículo 9).  Las asignaturas comunes a todas las 
especialidades son las siguientes:
a) Anatomía y fisiología aplicada a la danza. 
b) Historia de la danza. 
c) Interpretación. 
d) Música (Decreto 240/2007).
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Las asignaturas propias de cada especialidad son (Decreto 240/2007):
Especialidad de Baile flamenco: 
Técnicas básicas de danza. Danza española. Baile flamenco. Estudio del cante
de acompañamiento. Estudio de la guitarra de acompañamiento. Talleres 
coreográficos de baile flamenco Historia del baile flamenco. 
Especialidad Danza clásica: 
Danza clásica. Danza contemporánea. Repertorio. Técnicas específicas del 
bailarín y la bailarina. Talleres coreográficos de danza clásica. Historia de la 
danza clásica. 
Especialidad de Danza contemporánea: 
Danza clásica. Improvisación. Técnicas de danza contemporánea. Repertorio. 
Talleres coreográficos de danza contemporánea. Historia de la danza 
contemporánea. 
Especialidad de Danza española:
Danza clásica. Escuela bolera. Danza estilizada. Flamenco. Folclore. Talleres 
coreográficos de danza española. Historia de la danza española. 
La formación y desarrollo de las capacidades que permitan el dominio 
del cuerpo y la expresión artística en los diferentes estilos, exige un largo 
proceso en el que resulta imprescindible la sistematización del estudio, y una 
dedicación diaria bajo la tutela del profesor/a. 
En cuanto a las asignaturas “optativas, corresponde a los conservatorios
de danza la determinación de las asignaturas optativas, de acuerdo con lo que,
a tales efectos, establezca por Orden la Consejería competente en materia de 
educación” (Decreto 240/2007).
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La edad que cubre este tramo educativo es desde los 12 a los 18 años 
por lo que el alumnado tiene que aprender a compatibilizar sus estudios de 
secundaria y bachillerato con los estudios profesionales de danza.
Por último, el currículo de las enseñanzas superiores de Danza, 
establece el plan de estudios para sus dos especialidades: Coreografía e 
interpretación y Pedagogía de la danza, atendiendo al perfil profesional 
cualificado propio del ámbito de la danza y de las citadas especialidades.
“Las enseñanzas artísticas de Grado en Danza tienen como objetivo 
general la formación cualificada de profesionales que posean una completa 
formación práctica, teórica y metodológica, que les capacita para integrarse en 
los distintos ámbitos profesionales de esta disciplina” (Decreto 258/2011 ).
“El plan de estudios comprende para cada una de sus especialidades, 4 cursos
académicos de 60 créditos cada uno, con un total de 240 créditos” (Artículo 9).
“Las distintas materias, organizadas en asignaturas, las prácticas 
externas y el trabajo fin de grado suman 198 créditos. Los 42 créditos 
restantes, hasta completar los 240 establecidos para las enseñanzas del 
Grado, corresponden a asignaturas optativas que desarrollen contenidos cuya 
finalidad sea la de actualizar, completar o ampliar la formación del alumnado. 
Dichas asignaturas optativas serán establecidas por los centros docentes” 
(artículo 9).
Este Decreto establece las distintas materias y las asignaturas en que se
organizan, el número de créditos para cada una de ellas, el curso o los cursos 
en que deberán realizarse, así como la carga horaria semanal. Estos aspectos 
están especificados para las dos especialidades en sus distintos estilos de 
danza: danza clásica, danza contemporánea, danza española y baile flamenco.
Por ultimo proporciona los descriptores y las competencias transversales, 
generales y específicas para las citadas asignaturas.
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 Cada especialidad se corresponde con dos itinerarios académicos 
(artículo 10). En las especialidades de Coreografía e interpretación los 
itinerarios educativos son: 
1. Coreografía.
2. Interpretación.
En la especialidad de Pedagogía de la danza, se disponen los siguientes
itinerarios académicos:
1. Docencia para bailarines y bailarinas.
2. Danza social, educativa y para la salud. 
Con todo lo expuesto en este apartado, se puede conocer y comprender 
la organización de los diferentes niveles de las enseñanzas oficiales de Danza 
en España. Cada tramo educativo tiene una finalidad y una función. Esta 
investigación se sitúa en las enseñanzas profesionales de Danza, 
concretamente en aquel alumnado que ha terminado este tramo educativo en 
alguno de los cuatro estilos de danza (clásica, española, flamenca y 
contemporánea) y quieren iniciar o han iniciado sus estudios en las 
enseñanzas superiores de danza. 
La elección de este tramo educativo, se debe a que en las enseñanzas 
elementales al alumno se le pone en contacto con diversas formas de danza 
para introducirlos en el conocimiento de esta disciplina de un modo lúdico. En 
las enseñanzas superiores se forman a coreógrafos y docentes de danza. Es 
en las enseñanzas profesionales donde se preparan a los futuros bailarines y 
estos necesitan tener un elevado desarrollo creativo para poder crear y 
transmitir de manera novedosa su arte en un mundo altamente competitivo.
Como ya se ha comentado en apartados anteriores, el currículo de las 
enseñanzas profesionales de danza está conformado por diferentes 
asignaturas algunas de las cuales tienen como objetivo desarrollar la 
creatividad.  En epígrafes anteriores se ha mencionado que los estilos de 
enseñanza que se usan en el aprendizaje de la danza son principalmente 
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reproducción de modelos (instrucción directa) y en menor medida búsqueda o 
indagación. Sólo uno de esos cuatro estilos de danza (contemporánea), utiliza 
de manera generalizada ambos modelos de enseñanza, impregnado así su 
proceso de enseñanza aprendizaje de trabajo creativo. 
Lo que se pretende comprobar en esta investigación, es si el estilo de 
danza que utiliza la alternancia de ambos estilos de enseñanzas en el 
desarrollo del aprendizaje de su disciplina predominando la exploración 
(contemporánea), obtiene mejores resultados en los indicadores de creatividad 
analizados que el resto de estilos de danza: clásica, española y flamenca. Por 
otro lado, se pretende constatar si son los estilos de danza que tienen un 
mayor número de asignaturas que aborden el desarrollo de la creatividad, los 
que obtienen mejores resultados. Por el contrario, los que tengan menos 
asignaturas de este perfil obtendrían peores resultados.
5.10. CREATIVIDAD Y DANZA .
“De ninguna manera hay arte sin técnica, pero por otra parte, el absolutismo técnico 
provoca la ruina del arte matando la inspiración” (Lifar, 1971, p. 10)
Creatividad y danza es un binomio aceptado por todos. Sin embargo, el 
desarrollo de la creatividad a través de la danza se plantea de manera diferente
en función de la dimensión en la que se esté actuando. Cuando se está 
aprendiendo una técnica específica de danza, la creatividad se produce a 
través del uso y aplicación de dicha técnica. En cambio, si se quiere desarrollar
la creatividad a través de la danza, ésta se da a mediante la búsquedas 
exploración de los propios movimientos.
Los CPD preparan a bailarines profesionales que necesitan ser creativos
para desarrollar su labor profesional y desenvolverse en la vida. Pero, 
insistiendo en argumentos ya expuestos, “es cierto que la danza puede llegar a
ser la reproducción de pasos que otros han creado y puede generar brillantes 
técnicos de la danza que emocionan a nivel estético, pero que no llegan a 
desarrollar su creatividad. Sin embargo, sí se logra en un planteamiento en el 
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que se incita a descubrir la capacidad de producir arte, de ser artista y 
desarrollar a través del movimiento, pero muy en consonancia con nuestra 
mente, cualidades de sensibilidad, percepción, afectividad, espiritualidad, 
creatividad y comunicación. Ello ayuda al sujeto no solo a ser bailarín y creativo
en la danza, sino a ser creativo en cualquier área de su vida, incluso científica, 
según Stokoe, Patricia (1996)” (Megías, 2009, p. 86).
Se ha expuesto que esta doble vertiente formativa y educativa, se 
desarrolla a través de metodologías docentes que combinan la reproducción de
modelos con la búsqueda, indagación y exploración del movimiento. Parece 
que este tipo de intervención didáctica también mejora el desarrollo creativo. La
pregunta que surge es ¿ocurre igual en el aprendizaje de los diferentes estilos 
de danza? Como se ha mencionado anteriormente, dar respuesta a esta 
pregunta constituye uno de los objetivos de esta investigación.
La creatividad al igual que ocurre con la inteligencia o la motivación, no 
puede observarse directamente, sino a través de sus conductas creativas o 
productos creativos. En el caso que nos ocupa, valoraremos si un bailarín es 
creativo analizando sus movimientos y creaciones coreográficas para 
comprobar el grado de novedad y utilidad de las mismas.
Pero para poder mostrar esos comportamientos creativos, es necesario 
dominar la técnica de danza con la que elaborar los productos. 
“Indiscutiblemente no se puede lograr una expresividad corporal amplia y libre 
sino se abordan unos mínimos grados de tecnicismo, ya sea en el ámbito de la 
danza popular, académica, moderno-jazz, contemporánea, etc... “(Castañer, 
2001, p.17).
Así, alumnos/as recién iniciados en el aprendizaje de la danza, 
difícilmente podrán mostrar productos creativos dentro de su disciplina de 
danza, pues no disponen de esos recursos técnicos. ”Es necesario conjugar el 
lenguaje gestual significativo del cuerpo con el tecnicismo de ejecución que 
requiere cada movimiento” (Castañer, 2001, p.17). Caso aparte sería si lo que 
se busca es el desarrollo de la creatividad motriz en niños a través de danza 
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educativa creativa, pues en tal circunstancia no es necesario disponer de 
recursos técnicos para abordar dicha tarea.
Las producciones creativas buscadas en este estudio, se obtienen en 
mayor grado a través de la improvisación. Los estudios centrados en encontrar 
los elementos creativos de las interpretaciones artísticas, han puesto de 
manifiesto que las demostraciones más relevantes de creatividad, se 
encuentran no en la interpretación de coreografías, si no en la interpretación 
improvisada (López de la Llave y Pérez Llantada, 2006 p. 63).
En base a estos argumentos, el instrumento diseñado en esta 
investigación para la evaluación de la creatividad motriz en bailarines 
profesionales, mide la originalidad a través de la interpretación improvisada. 
“Utilizamos la improvisación, que nos lleva a la composición, para abrir el 
camino a la expresión espontánea del individuo, la cual es parte integral de 
toda expresión artística” ( Bartal y Ne´eman, 2010, p.15).
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CAPÍTULO 6. EVALUACIÓN DE LA CREATIVIDAD.
El instrumento elaborado para este estudio pretende medir la creatividad
motriz de bailarines profesionales. La inclinación por este tipo de medida está 
motivada por el ámbito de trabajo donde desarrollo mi profesión, sin embargo, 
la atracción por la creatividad es cada vez mayor dentro de la comunidad 
científica, mostrando este tipo de investigación un importante incremento en los
últimos años. 
Esto es debido al interés que este campo despierta en diferentes 
ámbitos: psicología, artes, pedagogía, marketing, publicidad, deporte, empresa 
etc. No obstante, la evaluación de la creatividad es uno de los aspectos más 
polémicos en este tipo de investigaciones pues los instrumentos utilizados para
ello, han sido objeto de innumerables críticas en las últimas décadas.
6.1. DIFICULTAD PARA EVALUAR LA CREATIVIDAD.
Si buscamos el significado de evaluar en la RAE encontramos tres 
acepciones: señalar el valor de algo; “estimar, apreciar o calcular el valor de 
algo; estimar los conocimientos, aptitudes y rendimientos de los alumnos”. En 
dos de esas acepciones hace referencia a estimar el valor de algo. Para el 
caso que nos ocupa, queremos estimar el valor creativo de las producciones 
realizadas por los bailarines de cuatro estilos de danza.
Para poder evaluar es necesario obtener primeramente información 
acerca de la realidad que se va a valorar, a fin de poder realizar juicios 
basados en la comparación de esta información con un modelo. El juicio 
emitido, positivo o negativo, permitirá mantener o cambiar, ampliar o modificar 
aquellos aspectos que así lo requieran.
Esta comparación en el campo de la creatividad es compleja pues no 
hay un modelo claro que permita efectuar tal cotejo. La causa de esta falta de 
modelo es la dificultad para llegar a un consenso sobre cuál es el valor o nivel 
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que debe tener. Es por ello, que se suele optar por la comparación de sujetos 
que pertenecen aún mismo grupo en un momento determinado.
El origen del problema radica en la falta de unanimidad en cuanto a 
definición de creatividad, indicadores que permiten medirla, los instrumentos de
diagnósticos y las teorías que lo sustenta. También plantean dudas los criterios
que han de utilizarse para evaluar la creatividad. Algunos autores consideran 
que la creatividad se puede valorar a través de ciertas características de las 
personas, de los procesos mentales o de los productos. Otros entienden que 
solo puede ser evaluada la creatividad a través de la respuesta que provoca en
los observadores los productos creativos. Hay quien opina que no se puede 
medir la creatividad porque no puede definirse. Como comenta Forteza (1974), 
la principal limitación de la evaluación en creatividad es encontrar una 
definición y un cuerpo teórico común o al menos ampliamente aceptado, en el 
que unificar a todas las corrientes de pensamiento y que permitiera establecer 
criterios para la evaluación y líneas de trabajo (citado por Olea, 1993, p.81).
Getzels y Manaus (1969, citado por Marín, 1995, p. 173-174), enumera 
que los diversos criterios que se han utilizado para evaluar la creatividad son:
- Los productos.
- Escalas de calificación.
- Estudios de los rasgos de personalidad.
- Nivel de inteligencia.
- Test de creatividad fundamentados principalmente en los estudios factoriales 
de Guilford (1965).
Como ya se ha comentado en apartados anteriores, en esta 
investigación nos centraremos en los productos creativos, considerando estos 
como una respuesta novedosa y valiosa por lo menos para la persona que la 
genera. Ésta a su vez resulta eficaz para resolver el problema en cuestión y 
puede ser observada.
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Son muchos los autores que consideran que la novedad o la originalidad
y la utilidad de una respuesta a un problema, son características propias de los
productos creativos: Bruner, 1962; Newell, Shaw, y Simon, 1962; Forteza, 
1974; Treffinger, 1985; Hocervar, 1991; Amabile, 1983, 1996; Olea, 1993 y 
Ruiz, 2005.
Desde la perspectiva que se defiende en esta tesis, la persona creativa 
muestra su creatividad a través de sus producciones, por lo que si 
identificamos producciones creativas, estas nos permitirán reconocer a 
personas creativas. Tal y como dice Hocervar (1991), “dado que las 
puntuaciones altas en los cuestionarios y los test no corresponden siempre a 
personas creativas, si un investigador se interesa por los correlatos de 
personalidad relacionados con la creatividad, por las relaciones entre 
inteligencia y creatividad, o en la evaluación de la eficacia de ciertos programas
de entrenamiento, ¿por qué no evaluar directamente los resultados 
observables?” (Ruiz, 2005, p. 161).
Una vez establecida la tesis de partida, el problema radica en el 
establecimiento de criterios fiables y válidos que nos permitan evaluar esos 
productos. En este sentido nos encontramos con dos corrientes metodológicas 
en la evaluación de la creatividad: métodos cuantitativos y métodos 
cualitativos.
Los métodos cuantitativos se encargan de diseñar tests de carácter 
objetivo, con el fin de predecir el rendimiento y arrojar datos que ayuden a 
definir la creatividad. Estos tests se dividen en dos grandes apartados: uno 
basado en la producción divergente y otro basado en los autoinformes de 
personalidad. 
Los tests de creatividad son parecidos al resto, los sujetos tienen que 
responder a preguntas de diversa índole y composición. La diferencia, es que 
en los test de creatividad no hay una respuesta correcta o incorrecta, pues 
generalmente se busca la medición de producción divergente. La no existencia 
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de un único criterio para su valoración, hace necesario la intervención del juicio
de expertos. 
Otra dificultad que presentan este tipo de tests, es la de objetivar las 
respuestas creativas y compararlas con un modelo de referencia. Los ítems de 
los tests de creatividad deben estar poco dirigidos para provocar respuestas 
espontáneas que permitan resaltar aspectos de la conducta creativa. Esta 
circunstancia plantea inconvenientes de cara a su evaluación.  A pesar de 
estas contrariedades, los estudiosos del tema consideran que este tipo de test 
son de utilidad.
Los métodos cualitativos son más subjetivos y tratan de explicar la 
personalidad de los genios creativos a través del análisis de las biografías de 
las personas consideradas genios en las artes y las ciencias principalmente.
En estos métodos, los criterios empleados son los logros o productos 
alcanzados y los juicios subjetivos sobre las personas apreciadas como 
creativas (de la Orden, 1982, citado por Martínez y Díaz , 2005, pág. 8).
El inconveniente que plantea este segundo tipo de métodos, es que la 
evaluación se realiza a través de apreciaciones subjetivas de la persona que 
valora, por lo que el criterio real es la concepción particular que dicha persona 
tiene sobre creatividad. Sin embargo, esta circunstancia se puede paliar a 
través de la coincidencia entre jueces.
Así, para conocer el grado de creatividad de la producción de los 
bailarines sometidos a evaluación en esta investigación, tomaremos como 
referencia a ambos modelos. Por un lado, los participantes tienen que 
responder motrizmente a varia pruebas en las que no hay una respuesta 
correcta o incorrecta, por lo que se hace necesario apelar al juicio de expertos 
para su valoración.  En este caso contamos con tres jueces expertos por cada 
uno de los estilos de danza sometidos a análisis, conformando un total de 12 
jueces. Por otro lado, como los datos se recogen necesariamente a través de la
observación pues se tratan de movimientos y variaciones de danza. Se 
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buscará la coincidencia entre jueces para paliar en lo posible la subjetividad de 
las valoraciones. 
Por último, como también se ha comentado anteriormente, aparte de 
atender a la fluidez como indicador de la creatividad, atenderemos también a la
originalidad considerando que un producto es novedoso cuándo es 
estadísticamente infrecuente y a la flexibilidad como capacidad de 
transformación una variación de danza en otra diferente respecto a la de 
partida. 
6.2. INSTRUMENTOS DE EVALUACIÓN DE LA CREATIVIDAD.
Ya se ha explicado  que elaborar instrumentos que detecten las 
capacidades creativas no es fácil, porque lo creativo es algo novedoso e 
inusual y esta circunstancia parece huir de toda medida. A pesar de ello, la 
necesidad de medirla favorece la construcción de diferentes instrumentos.
Son numerosos los test que existen sobre creatividad y gran parte de 
ellos están inspirados en los estudios de Guilford (1965). Estas pruebas de 
evaluación, se basan en los indicadores de la creatividad, entre los que 
predominan la fluidez, la originalidad y la flexibilidad. La mayoría de ellas 
versan sobre dos dimensiones fundamentales: espacial y verbal.
En el grupo de las pruebas de carácter espacial, nos encontramos con 
pruebas perceptivas y pruebas gráficas. Las primeras pruebas son poco 
utilizadas en la actualidad. Durante su aplicación se le ofrece a la persona un 
material para ser contemplado mentalmente desde distintos puntos de vista. En
las segundas, se utilizan mayoritariamente las pruebas de dibujo por lo fácil 
que resulta su realización. Estos test ofrecen una amplia gama de posibilidades
de valoración.
En el grupo de las pruebas de carácter verbal, la palabra es el elemento 
fundamental. Así pueden ser pruebas puramente verbales como escribir 
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palabras que respondan a una condición determinada, o evolucionar hasta 
pruebas que necesitan hacer uso de las capacidades expresivas del lenguaje y
la fantasía, como es el caso de los cuentos imaginativos.
Atendiendo a las diferentes concepciones sobre la creatividad, se han 
elaborado bastantes instrumentos. Ricardo Marín (1995, pp. 77-131) 
confecciona un listado con los test realizados por autores americanos y por 
españoles. Este grupo de pruebas se detallan a continuación:
 
6.2.1. TEST DE GUILFORD (1967).
Guilford (1965), es la figura más destacada de este campo. Para este
autor es decisivo emplear los test adecuados con la finalidad de detectar cada
uno de los factores de la creatividad, por ello ha elaborado infinidad de pruebas
que respondieran fielmente a cada uno de esos factores.
“Inicialmente partió del supuesto de que la creatividad se circunscribía a
la Operación Producción Divergente, que al cruzarse con los cuatro Contenidos
(Figurativo, Simbólico, Semántico, Conducta) y los seis Productos (Unidades,
Clases, Relaciones, Sistemas, Transformaciones, implicaciones) da lugar a 24
modalidades  de  las  que  en  1970  habían  sido  comprobada  por  medio  del
análisis factorial, 23”  (Marín,1995, p. 79).
En las investigaciones realizadas por Guilford (1965), la ampliación de 
los factores que tienen que ver con la creatividad y la elaboración de pruebas 
capaces de detectar cada uno de esos factores, ha sido constante. Por ejemplo
la inclusión de “flexibilidad espontánea”, que consiste en exponer todos los 
usos imaginables de un objeto corriente, por ejemplo un ladrillo.
A pesar de su enorme influencia en el campo de la evaluación de la 
creatividad, una de las críticas que hoy en día se le hace es la escasa validez 
que presenta y la limitación impuesta por la medida de determinados aspectos 
que no agotan la complejidad del hecho creativo.
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6.2.2. TEST DE E. PAUL TORRANCE: “THINKING CREATIVELY WITH WORDS” (1966).
Torrance reduce significativamente el número de factores: fluidez, 
entendida como cantidad de respuesta, flexibilidad como número de categorías
empleadas y originalidad que puntúa las respuestas estadísticamente 
infrecuentes.
Este test consta de dos formas paralelas con siete pruebas verbales 
cada una de ellas, de las cuales cinco, plantean como estímulo una figura.
6.2.3. TEST DE PREFERENCIAS FIGURATIVAS DE WELSH (1959,1980).
También denominada Escala de Arte de Barron-Welsh (1948). Este test 
presenta una serie de figuras en las que el sujeto debe decir cuales le gusta 
más. Se basa en la afirmación que los artistas prefieren las figuras complejas y 
asimétricas.
6.2.4. TEST DE ASOCIACIONES REMOTAS DE MEDNICK (RAT) (1962).
Se fundamenta en la teoría de que la “creatividad es la capacidad de 
descubrir asociaciones poco patentes y cuanto más remotas más indican el 
talento creador” (Marín, 1995, p. 87). Está formado por 30 items, el sujeto debe
relacionar tres palabras mediante otra seleccionada entre cinco alternativas. La
respuesta correcta es la valorada.
6.2.5. ALPHA BIOGRAPHICAL INVENTORY DE TAYLOR (1966).
Es un cuestionario biográfico de 300 items utilizado como predictor de 
conductas futuras en base a lo que se ha venido haciendo. La autoría de este 
instrumento es del Institute for Behavioural Reseach in Creativity y fue validado
por los científicos de la NASA.
6.2.6. EL TEST DE GETZELS Y JACKSON (1962).
Integrado por cinco pruebas: Asociaciones de palabras, usos de objetos,
figuras ocultas, fábulas y construcción de problemas a partir de ciertos datos.
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6.2.7. EL TEST DE WALLACH Y KOGAN (1965).
Consta de cinco pruebas: Describir semejanzas, usos alternativos de 
objetos corrientes, significado de líneas, significado de dibujos abstractos. Una 
característica de esta prueba es el aire lúdico con que se aplica.
Otros test de autores americanos son: el Test del Mosaico de Barron, el 
Cuestionario de experiencias de Taft y los Test de juicio estéticos sobre dibujos
de Graves, Horn, o Meier y Lewerenz (citados por Marín 1995, p. 92).
En cuanto a los autores españoles, éstos han seguido las líneas de 
trabajos antes mencionadas, pero introduciendo las modificaciones pertinentes 
para la población española. Así encontramos:
6.2.8. EL TEST DE MARTINEZ BELTRÁN (1976).
Inspirado en los test de Torrance (1966) mide dos factores: fluidez y 
flexibilidad, no mide la originalidad. Está formado por cinco pruebas: mejora de 
una cosa, consecuencias de una situación imposible, formar figuras a partir de 
32 círculos, usos inusuales y fábulas incompletas. Utilizado en adolescentes 
entre 15 y 18 años, compara las puntuaciones obtenidas por cada uno de ellos 
con el baremo obtenido para su grupo de edad. Esto permite situar al sujeto 
mediante un percentil.
6.2.9. EL TEST DE CREATIVIDAD ESCOLAR DE FRANCISCO FERNÁNDEZ PÓZAR (1976).
 Este test tiene dos formas y busca identificar los principales factores de 
la creatividad en niños desde los 6 años y en adultos. Mide originalidad, fluidez,
flexibilidad y elaboración. La forma I del test tiene tres pruebas: causalidad- 
consecuencia de imágenes, transformación de dibujos, invención de 
antecedentes. La forma II abarca tres pruebas: completar líneas abstractas, 
construcción de un dibujo a partir de un rectángulo y explicar 2 inventos 
propios.
6.2.10. LOS TEST DE FRANCISCO RIVAS MARTÍNEZ (1978).
Formado por dos test de creatividad:
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A-  Test  de  asociaciones  raras  (TAR)  Inspirado  en  el  Test  de
asociaciones remotas de Mednick (1962). Mide las asociaciones inusuales.
B- El Test de Viñetas. En él el estímulo son dos viñetas tipo cómic, que 
representan circunstancias opuestas en la que hay que buscar títulos comunes.
Con este test se pretende valorar la flexibilidad ideacional, la flexibilidad 
espontánea y la originalidad. 
6.2.11. TEST DE RICARDO MARÍN (Marín, 1995, p.104).
Está constituido por dos pruebas:
A- Prueba verbal inspirada en Torrance (1966). El estímulo consiste en 
un dibujo de alguien que abre una puerta y observa con curiosidad. Con él 
pretende suscitar el afán investigador del alumno. Se valora la fluidez, la 
flexibilidad y la originalidad.
B- Pruebas gráficas también inspirada en Torrance (1966). Consta de 
dos modelos de 35 figuras. Con ellas deben representar el máximo número de  
objetos, situaciones, personas etc. lo más diferente posible. Esta prueba valora
originalidad, flexibilidad mental, productividad o fluidez, capacidad de síntesis, 
elaboración y humor.
3.4.2.12. TEST DE APTITUDES MENTALES DIFERENCIALES (1978).
Desarrollado por García Yagüe, está constituido por tres test destinados 
a detectar la inventiva. Incluye pruebas para valorar la creatividad verbal y 
gráfica.
6.2.13. EL M.P.S. DE PELECHANO (1984).
Se trata de una prueba no verbal de solución de problemas, en la que el 
alumno/a debe trazar una línea continua, que cruce una sola vez por todos y 
cada uno de los segmentos de las figuras geométricas que se le ofrecen.
6.2.14. TEST DE CONSECUENCIAS DE FORTEZA (citado por Marín, 1995, p.125).
Los estímulos son situaciones insólitas. Evalúa flexibilidad y originalidad.
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6.2.15. TEST DE ABREACCIÓN PARA EVALUAR LA CREATIVIDAD (TAEC) DE SATURNINO
DE LA TORRE (1991).
Es un test inspirado lejanamente en Torrance que responde al modelo 
de figuras abiertas. 
Consta de 12 figuras que hay que completar y su principal criterio es la 
resistencia a la tendencia al cierre de aberturas. Valora también la originalidad, 
elaboración, fantasía, conectividad, alcance imaginativo, expansión figurativa, 
riqueza expresiva, habilidad gráfica, estética de la imagen y estilo creativo.
6.2.16. CREA. INTELIGENCIA CREATIVA DE CORBALÁN, MARTÍNEZ Y DONOLO (2003).
Esta prueba consiste en pedir al sujeto que formule el mayor número 
posible de preguntas acerca de un estímulo, para medir la capacidad de 
generar múltiples problemas a una solución. Examina la disposición general del
sujeto para la apertura y versatilidad de los esquemas cognitivos.
Otros autores españoles que en los últimos años han trabajado sobre la 
evaluación de la creatividad en nuestro país son Gervilla (1987) y de Prado 
(1998) entre otros.
6.3. INSTRUMENTOS QUE MIDEN LA CREATIVIDAD MOTRIZ.
Un apartado dentro de los instrumentos que miden la creatividad, lo 
tienen aquellos que miden la creatividad motriz. Estos último se apoyan en la 
medición de la producción divergente, en las respuestas motoras ante 
diferentes propuestas, por lo que pertenecen al paradigma cuantitativo.
Los tests de creatividad motriz más representativos y sus indicadores 
son (Martínez y Díaz, 2005, p. 9):
• Wyrrick (1968): Test de creatividad motriz, mide fluidez, originalidad y 
creatividad.
• Bertsch (1983): Test de creatividad motriz, mide fluidez, flexibilidad y 
originalidad.
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• Johnson (1977) modificado por Cleland y Gallahue (1993) y Cleland 
(1994): Test para Evaluar la Habilidad en el Movimiento Divergente, 
mide fluidez, flexibilidad, divergencia.
• Brennan (1983): Test de composición motriz creativa en danza, mide 
fluidez, flexibilidad y originalidad.
• Doddos (1973): Modelo para la Evaluación de la Creatividad, mide 
fluidez, flexibilidad, originalidad y elaboración.
• Sherrill  Lubin y Routon (1979): Escala para la evaluación de la 
creatividad motriz, mide fluidez, flexibilidad, originalidad y elaboración.
• Torrance (1981): Test de pensamiento creativo en Acción y Movimiento, 
mide fluidez, originalidad e imaginación.
• Sherill (1979): Las Conductas en el Proceso Creativo adaptado por 
Sherrill del Modelo de Creatividad Integral de E. Williams (1973), mide 
fluidez, flexibilidad, originalidad, elaboración, predisposición al riesgo, a 
la complejidad e imaginación.
Este conjunto de test presenta diferentes niveles de operativización. Los 
que tienen un mayor nivel son el test de Bertsch (1983), de Torrance (1981), de
Wyrrick (1968) y de Brennan (1983), aunque estos dos últimos son más 
difíciles de aplicar por el número elevado de items en el primero y la dificultad 
de identificar algunas de las categorías en el segundo. El test de Johnson 
también resulta de laboriosa aplicación porque tiene un gran número de tareas.
En el apartado de bajo nivel de operativización está la Escala de Sherrill,
Loubin y Routin (1979), pues sus tareas pueden provocar respuestas no 
previstas y por tanto no codificables. También forman parte de este apartado 
los tests de Sherrill (1979) y de Doddos (1973), pues sirven como modelos de 
evaluación pero no como instrumento, ya que no operativizan los criterios que 
establece.
Para elaboración del instrumento ad hoc que evalúe a los profesionales 
de danza, nos basaremos en el Test de Brennan (1983) pues es un test de 
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composición creativa desarrollado específicamente para medir la creatividad en
danza, siendo además el primero. Esta autora define la creatividad como la 
capacidad de realizar composiciones de movimientos, transformar dichas 
composiciones e improvisar composiciones. Se basa en la teoría de Guilford 
(1971). Éste relaciona la producción divergente con las habilidades creativas.  
Las categorías de movimiento que se plantean en el Test de Brennan 
(1983) son tres y están sacadas del Modelo de la Estructura de la Inteligencia 
de Guilford (1950, citado por Torre 1984, p. 231). Guilford (1965), establece 
tres parámetros en este modelo: las operaciones, contenidos, y los productos. 
A estos últimos los define como las formas que toma o se manifiesta la 
información al ser tratada por el organismo. Estas formas de manifestación las 
clasifica en: unidades, clases, sistemas, relaciones, transformaciones e 
implicaciones.
Las tres categorías tomadas de este modelo que se utilizan en el Test 
de Brennan (1983) son: unidad, sistema y transformación.
 Unidad: elemento de información simple (postura).
 Sistema: Elementos de información organizados o estructurados 
(secuencia).
 Transformaciones: Cambios diversos en la información recibida o en su 
función (combinaciones).
Cada una de esas categorías genera un test: de posiciones, de 
composición y de improvisación. Para conocer mejor este instrumento, 
transcribimos en la tabla 4 las características de este test (Martínez y Díaz, 
2005, p. 31):
Tabla 4 . Test de Composición Creativa en Danza (Brennan,1983).
TEST TAREAS INDICADORES / MEDIDA
POSICIÓN Realizar diferentes 
posiciones corporales 
imaginativas
Fluidez:
½ punto por cada posición básica 
modificada
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COMPOSICIÓN C1 Realizar una 
composición a partir de 
cuatro posiciones dadas
C2 Realizar una segunda 
composición, diferente a la 
primera, con las cuatro 
posiciones dadas
Originalidad: escala de 1 punto 
(usual) a 7 puntos (muy inusual)
Flexibilidad: escala de 1 punto 
(parecida) a 7 puntos
(muy diferente) 
IMPROVISACIÓN I1: Improvisar movimientos
con un pie fijo en el suelo
I2: Improvisar movimientos
con una mano fija en la 
pared
Originalidad: una medida de 
improvisación original
Como puede observarse, los indicadores que se analizan son la fluidez, 
la originalidad y la flexibilidad. Para la aplicación de este test en necesario un 
periodo mínimo de entrenamiento de las participantes en habilidades 
específicas de danza. La presentación de los test se hace de manera aleatoria 
y duran un minuto y medio. Las pruebas son grabadas en vídeo para que 
después puedan ser evaluada por los jueces.
En este test resulta difícil evaluar la flexibilidad y la originalidad pues al 
tratarse de composiciones e improvisaciones, abarcan un número elevado de 
criterios de valoración: corporales, espaciales, temporales y empleo de la 
energía. Esto hace imprescindible la presencia de jueces expertos en danza. 
Un aspecto a destacar de este instrumento es la confiabilidad de los 
datos porque la correlación entre los jueces es alta y la estabilidad de los 
resultados cuando se aplica nuevamente el test también lo es. También obtiene
una correlación alta entre todas las pruebas. Es por ello que lo tomaremos 
como referente para elaborar nuestro instrumento ad hoc de evaluación.
Sin embargo, se introducirán algunos elementos diferenciales, algunos 
de ellos ya tratados por esta doctoranda en la investigación tutelada por 
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Gervilla (2006), y que aportaron una mayor claridad y acercamiento a la 
evaluación del fenómeno creativo en danza. Así, para medir la fluidez, 
utilizaremos la prueba de las posiciones, pero para animar a los participantes 
(que son bailarines profesionales) a realizar el mayor número de respuestas 
novedosas posibles, estás tendrán una valoración superior a las posiciones 
habituales y serán penalizadas las posiciones que se repitan.  
La forma de evaluación de los test de composición e improvisación de 
Brennan (1983) es bastante abierta, puesto que son los jueces los que deciden
en una escala del 1 al 7 la originalidad y la flexibilidad de la prueba. En el 
instrumento elaborado para este estudio, se establecen categorías de medida 
relacionadas con los parámetros que Laban (1987), con la finalidad de darle 
mayor objetividad al proceso de evaluación. Los parámetros a los que se hace 
referencia son: espacio (dirección, trayectoria, forma, nivel) tiempo (rápido, 
lento, acelerado, retardado), energía (fuerte, débil, pesado, ligero) y fluidez 
(continuada, entrecortada). A estos se le añaden algunas categorías 
relacionadas con las posibilidades expresivas del movimiento, puesto que es 
un aspecto a tener en cuenta también en la danza. 
Además, en este estudio, la originalidad se medirá tomando como 
referencia al grupo y al momento determinado en que se produce la 
originalidad valorada, pues como ya se ha comentado anteriormente, “un 
producto es considerado original cuando es estadísticamente poco probable, 
cuándo es diferente de los productos que otras personas producen” (Ruiz, 
2005 p. 69). Así, para conocer la originalidad de cada acción motriz, se calcula 
el coeficiente de originalidad de cada una de ellas con respecto al grupo y 
después se procede a sumar aquellas acciones realizadas por cada 
participante. Esto nos dará información sobre la originalidad de cada bailarín 
respecto al grupo estudiado. Para esta prueba se propondrá una improvisación 
pues como se ha comentado anteriormente, las demostraciones más 
relevantes de creatividad se encuentran en la interpretación improvisada 
(López de la Llave y Pérez Llantada, 2006, p. 63).
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Por último, no utilizaremos el test de composición para medir la 
originalidad sino para medir la flexibilidad, entendiendo ésta como la capacidad
para transformar la composición en otra diferente sin perder la esencia de la 
original. En la valoración de esta prueba y para darle mayor objetividad al 
proceso de evaluación, también se establecen categorías de medida 
relacionadas con los parámetros de Laban (1987) a los que se añaden algunas
categorías relacionadas con las posibilidades expresivas del movimiento, el 
estilo de danza, el tipo de pasos de danza y el uso de objetos.
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PARTE III. ESTUDIO EMPÍRICO.
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CAPÍTULO 7. DISEÑO DE LA INVESTIGACIÓN.
7.1 JUSTIFICACIÓN METODOLÓGICA.
“El empleo de ambos procedimientos cuantitativos y cualitativos en una investigación 
probablemente podría ayudar a corregir los sesgos propios de cada método” ( Pita y Pértegas, 
2002, p. 4). 
Mediante nuestra propuesta empírica concretada en esta investigación, 
se pretende conocer la relación existente entre tres indicadores de la 
creatividad motriz y cuatro estilos de danza, dentro del ámbito educativo de las 
enseñanzas profesionales de danza. Así, se aborda el estudio de los niveles de
creatividad que presenta el alumnado que ha terminado sus estudios de danza 
en diferentes conservatorios de profesionales de Andalucía. Se quiere evaluar 
por tanto, la creatividad de bailarines de cuatro estilos de danza: danza clásica,
danza contemporánea, danza española y baile flamenco y para ello se ha 
elaborado un instrumento ad hoc.
Este instrumento es una prueba que consta de cuatro tareas que 
favorecen la producción y no tanto la reproducción (aspecto habitual en danza),
para así estimular el pensamiento divergente en un ambiente conocido. Las 
consignas son abiertas (Siedentop, 1998, 2002) para favorecer esa producción 
divergente de respuestas (Arteaga, 2003; Kalmar, 2005; Ortiz, 2002; Stokoe, 
1978) con la finalidad de medirla. Esto nos permitirá valorar los tres factores 
seleccionados como indicadores de creatividad (fluidez, originalidad y 
flexibilidad), en bailarines profesionales de cuatro estilos de danza (danza 
clásica, danza contemporánea, baile flamenco y danza española).
Por tratarse de una evaluación de conductas creativas motrices, se ha 
utilizado la metodología observacional ya que es habitual su uso en la práctica 
docente de esta disciplina y se produce de manera natural en el contexto 
educativo. Así pues, utilizaremos la observación sistemática como técnica para 
recoger la información. Ésta posteriormente será estudiada a través del análisis
de las observaciones cualitativas y cuantitativas realizadas.
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La metodología observacional ha tenido un amplio desarrollo en las 
últimas décadas. Bakeman y Dabbs (1976) y Sackett (1978), (citados por 
Anguera 2001, p.135) marcaron un hito en la historia en esta metodología.
Estos autores junto a otros como por ejemplo Zimmermann (2000), fueron muy 
relevantes en la construcción del concepto de los diseños observacionales.
Una vez construido el concepto, autores como Sackett 1978, Bakeman y
Gottman 1989, Anguera 1991,1993, Blanco 1997, Losada 1999 a (citados por 
Anguera et al., 2001 p.136) se han preocupado de fortalecer el procedimiento 
incidiendo en las distintas etapas que no son otras que las propias de método 
científico.
Puede afirmarse de forma rotunda, que la metodología observacional es 
la que mejor se adapta a la complementariedad entre lo cuantitativo y lo 
cualitativo, ya que siempre se requerirá la elaboración de un instrumento ad 
hoc a partir del cual se efectuará un registro (metodología cualitativa), y este 
debe someterse a un control de calidad y un análisis adecuado (metodología 
cuantitativa) (Anguera, 1999). La flexibilidad y rigurosidad de esta metodología 
se adaptan perfectamente a las características de nuestro estudio.
A fin de desarrollar un buen procedimiento de observación, se ha 
seguido las siguientes pautas (Pelegrina y Salvador 1999 p. 83):
1. Hemos partido de teorías y estudios sobre creatividad y motricidad, así 
como del cuerpo de conocimiento existente sobre danza.
2. Se ha establecido un sistema de categorías que permite lograr unidades
de observación operativas: niveles, direcciones, trayectorias, gesto, 
energía, fluidez, etc
3. La reactividad de los sujetos observados se ha evitado de dos formas:
 La persona que recoge la información es conocida por los 
observados (es o ha sido profesora de ellos).
 Las cuatro tareas se presentan y desarrollan en su entorno 
habitual de clase y en un formato parecido a los exámenes 
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prácticos individuales que realizan de manera sistemática (se 
graban en vídeo).
4. Profesoras de los cuatro estilos de danza, han sido seleccionadas de 
manera aleatoria para ser jueces de las pruebas y visualizar las 
grabaciones. Éstas han sido entrenadas en la observación de las cuatro 
pruebas, siguiendo las fases propuestas por Heyns y Zander (1972):
• Se reúnen a todas las jueces. 
• Se les explica los fundamentos teóricos y el fin del estudio. 
• Estas jueces son maestras de danza y están acostumbradas a 
hacer observaciones sobre variaciones de movimientos, por lo 
que sólo se ha hecho un ensayo sobre cómo realizar dichas 
observaciones.
• A continuación se les explica las categorías de las variables a 
valorar y se les expone el protocolo de observación a seguir. 
• Con propuestas de movimientos in situ, realizan una pequeña 
prueba de observación y ponen en práctica aspectos explicados 
en el protocolo. 
• A continuación se exponen dudas y se aclaran conceptos. 
5. Para la recogida de los datos derivados de las cuatro pruebas, se utiliza 
una cámara de vídeo de alta resolución. Estos datos se ordenan y se 
graban en un CD que es entregado a cada una de las jueces, junto con 
las hojas de registro de las diferentes variables a observar.
Para concluir este apartado decir, que el tipo de investigación que se 
desarrolla es exploratoria, correlacional, cualitativa, cuantitativa, de campo y 
atendiendo a los criterios delimitadores de los diseños observacionales, 
puntual, nomotético y multidimensional.
Exploratoria porque es un primer acercamiento científico al estudio de la 
creatividad en cuatro estilos de danza. Las hipótesis de esta investigación son 
de carácter exploratorio porque son líneas de investigaciones recientes.
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Correlacional porque se quiere conocer el grado de relación existente 
entre diferentes variables. 
Cualitativa-cuantitativa porque se recoge información cualitativa a través 
de la observación, realizándose posteriormente un análisis de esos datos.
De campo porque se realiza en el lugar propio dónde se encuentra el 
objeto de estudio.
Puntual, nomotético, multidimensional (Anguera, Blanco y Losada, 
2001), porque a pesar de tener un carácter exploratorio nos interesan 
situaciones complejas en la que se distinguen diversos niveles de respuesta, 
pero con un carácter puntual en cuanto al tiempo y a la unidad observada.
Así es puntual porque se realiza un análisis de la situación en un 
momento determinado en el tiempo (única sesión de observación).
Es nomotético porque se trata de sujetos individualmente considerados y
la conducta observada transcurre en un único contexto. Interesa estudiar los 
niveles alcanzados en los indicadores de creatividad de cuatro grupos de 
bailarines profesionales (danza clásica, danza contemporánea, baile flamenco 
y danza española), desde la individualidad de cada bailarín. 
Por último es multidimensional porque se registran diversos niveles de 
respuestas (desplazamientos, expresión, estructura rítmica etc.) en las cuales 
se despliegan los criterios y categorías del instrumento ad hoc elaborado para 
este estudio. 
7.2 OBJETIVOS E HIPÓTESIS DE LA INVESTIGACIÓN.
Como ya se ha mencionado anteriormente, en esta investigación se 
acomete el estudio de los niveles de creatividad que presentan bailarines de 
cuatro estilos de danza que han terminado sus estudios en diferentes 
conservatorios profesionales y han iniciado sus estudios en el Conservatorio 
Superior de Danza de Málaga. 
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La finalidad que nos mueve a realizar esta tarea, es la inquietud por 
alcanzar dos objetivos:
1. Conocer los niveles de creatividad en bailarines profesionales de cuatro 
estilos diferentes de danza, en los indicadores: fluidez, flexibilidad y 
originalidad.
2. Comprobar si hay diferencias en el nivel de creatividad según el estilo de
danza estudiado: danza clásica, danza contemporánea, danza española 
o baile flamenco.
Este planteamiento atiende a la necesidad de verificar diferentes 
hipótesis que surgen motivadas por tres aspectos fundamentalmente:
1. Los docentes que desarrollan su labor en los conservatorios 
profesionales de danza, deben favorecer e incentivar el desarrollo de la 
creatividad, pues así está recogido en diferentes asignaturas de la 
normativa que organiza el currículo de estos estudios.
2. En el seno de sus planteamientos educativos, los estilos de enseñanzas 
y por tanto la organización de las sesiones difieren de un estilo a otro. 
Así nos encontramos con modalidades de danza que dejan poco 
espacio educativo para abordar el desarrollo creativo (por ejemplo, la 
danza clásica) y otras que lo implementa (por ejemplo la danza 
contemporánea).
3. Tradicionalmente se acepta la premisa que afirma que los estudios de 
danza potencian la creatividad, pero si la metodología de trabajo no 
favorece esta meta ¿se desarrolla igual en todos los estilos de danza? 
¿el número de asignaturas que trabajan esta capacidad dentro su plan 
de estudios, influye en su desarrollo?
La metodología de enseñanza en danza contemporánea se basa 
principalmente en la búsqueda e indagación y en la improvisación. Estos 
aspectos, como ya se ha citado en apartados precedentes, favorecen el 
desarrollo de la creatividad. 
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En danza clásica, danza española y baile flamenco se trabajan en menor
medidas estos estilos de enseñanza pues impera la enseñanza mediante 
reproducción de modelos a través de la instrucción directa. Si el tipo de 
enseñanza empleado en el aprendizaje de los diferentes estilos de danza 
influye en el desarrollo de la creatividad, entonces danza contemporánea 
tendría que obtener mejores resultados en los indicadores de creatividad que el
resto de estilos.
Por otra parte, el número de asignaturas que proponen el desarrollo de 
la creatividad es diferente entre los cuatro estilos. En el apartado “Identificación
del Problema” se han señalado las asignaturas en las que se aborda el 
desarrollo de la creatividad en algunos de sus objetivos, contenidos y/o criterios
de evaluación. Las dos estilos de danza que cuentan con más presencia de 
asignaturas de este perfil son danza contemporánea y danza clásica. Las dos 
tienen cinco asignaturas que trabajan de alguna manera este tema. Les sigue 
el estilo de danza española con cuatro asignaturas. Cierra el grupo baile 
flamenco con tres. 
Si el número de asignaturas que aborda la creatividad en algunos de sus
elementos curriculares influye en el desarrollo de la misma, entonces deben 
obtener mejores resultados en los indicadores de la creatividad los estilos de 
danza contemporánea y danza clásica, seguidos de danza española y por 
último baile flamenco.
Para intentar dar respuestas a esas cuestiones, se plantea comprobar 
las siguientes hipótesis en esta investigación:
HIPOTESIS 1:
Los bailarines de Danza Contemporánea consiguen mejores resultados en los 
indicadores de creatividad estudiados, que los bailarines de Baile Flamenco, 
Danza Española y Danza Clásica.
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HIPÓTESIS 2:
Los bailarines de danza clásica consiguen mejores resultados en los 
indicadores de creatividad estudiados que los bailarines de danza española y 
baile flamenco.
HIPÓTESIS 3:
Los bailarines de danza española consiguen mejores resultados en los 
indicadores de creatividad estudiados que los bailarines de baile flamenco.
HIPÓTESIS 4: 
Los bailarines de baile flamenco consiguen peores resultados en los 
indicadores de creatividad estudiados que los bailarines de danza española, 
danza clásica y danza contemporánea. 
Estas hipótesis se han planteado de diferentes formas, e incluso podrían
haberse propuesto otras combinatorias. Lo importante para esta investigación, 
sobre cualquier combinatoria, consiste en destacar el hecho hipotético de la 
existencia de formas diferenciales de creatividad al comparar de forma 
ortogonal, en grupos de tres, o de dos en dos, los cuatro tipos de danza 
citados.
7.3. VARIABLES.
Para el desarrollo de la presente investigación, se establecen las 
siguientes variables:
Tabla 5. Variables dependientes e independientes.
VARIABLES INDEPENDIENTES o 
predictoras.
VARIABLES DEPENDIENTES.
Cuatro estilos de danza: 
      1. Danza Clásica.
      2. Danza Contemporánea.
      3. Danza Española.
      4. Baile Flamenco.
Tres indicadores de Creatividad:
    1. Fluidez.
    2. Originalidad.
    3. Flexibilidad.
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Como se emplea más de una variable independiente y más de una 
variable dependiente, el diseño de esta investigación es mixto. Es decir, el 
diseño es factorial (varias variables independientes) multivariable (varias 
variables dependientes). Seguido de comparaciones específicas y más 
concretas como indicamos en las hipótesis
Con la intención de minimizar los efectos de variables extrañas que 
pudieran estar afectando a la relación entre las variables arriba mencionadas y 
poner en riesgo la validez del experimento, se han controlado los siguientes 
aspectos durante la investigación:
1. Para neutralizar los efectos que el procedimiento pueda provocar en los 
participantes, la persona que ha pasado las pruebas ha repetido las 
mismas consignas con todos los participantes. Se les ha proporcionado 
las mismas explicaciones y ejemplos (constancia).
2. Se ha aplicado todas las pruebas siempre en el mismo orden para evitar
distorsión de los resultados.
3. No se repiten las pruebas para no producir aprendizaje por lo que nos 
aseguramos de su adecuada comprensión antes de iniciar su 
realización.
4. Se ha utilizado un metrónomo como soporte musical para todos los 
estilos de danza, a fin de evitar el uso de músicas que pudieran influir 
positiva o negativamente en la producción creativa de los participantes.
5. El espacio utilizado para la aplicación del instrumento ha sido un aula 
destinada a clases prácticas de danza, manteniendo constantes las 
características de temperatura y acústicas.
6. La reactividad de los participantes se controla mediante la situación en 
la que se realiza el experimento y el tipo de pruebas, es decir, se 
produce en un contexto de clase conocido por ellos y con un tipo de 
prueba que muestra características similares a las que desarrollan en su
proceso de enseñanza-aprendizaje (las cuales son grabadas en el 
contexto de exámenes o autoevaluaciones).
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7. El perfil de los participantes se ha mantenido homogéneo: bailarines que
se han formado en conservatorios profesionales y están estudiando 
enseñanzas superiores de danza.
8. La persona que evalúa a los participantes (12 jueces), no es la misma 
que la que elaborado las hipótesis y el procedimiento, de esta manera 
se pretende controlar las expectativas del experimentador.
9. Los resultados son anónimos.
7.4. CATEGORÍAS DE ANÁLISIS y CRITERIOS DE MEDIDA.
Antes de exponer las categorías de análisis de este estudio, es 
importante establecer qué acciones motrices serán evaluadas ya que permitirá 
una mejor comprensión del proceso de categorización. 
Se ha definido previamente la creatividad motriz como la capacidad de 
vivenciar la corporeidad para la expresión de ideas, emociones, sentimientos o 
sensaciones, a través de posiciones, composiciones e improvisaciones de 
acciones motrices innovadoras y valiosas, por lo menos para la persona que 
las realiza. Por tanto, las acciones motrices que serán evaluadas son por un 
lado posiciones aisladas imaginativas y por otras composiciones e 
improvisaciones imaginativas de una frase de movimiento.
Por composición en danza se entiende, el procedimiento de elección y 
combinación de pasos de danza, para elaborar unas secuencias de 
movimientos que poseen lógica interna y que denominamos frase de 
movimiento. Cada frase de movimiento es una unidad que posee principio, 
desarrollo y fin. La frase puede comenzar y terminar con una “posición” 
determinada, puede ser repetida en varias ocasiones y puede combinarse con 
otras frases, formando una secuencia más amplia (coreografía). Para 
componer es necesario una fase previa de exploración de los movimientos y de
reflexión sobre las posibles combinaciones de los pasos.
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En la improvisación, la selección de pasos de danza a combinar para 
componer frases de movimiento se realiza en el mismo acto, es decir sin fase 
previa de reflexión. Esta improvisación puede realizarse a partir de diferentes 
pautas no necesariamente musicales, pudiendo ser auditivas, plásticas, 
poéticas, etc.
Tanto para componer como para improvisar, el bailarín/a toma como 
referencia los conocimientos que ya poseen. Para que esas composiciones e 
improvisaciones sean creativas y no se limiten a repetir patrones ya 
aprendidos, deben tratar de experimentar nuevas sensaciones y realizar 
exploraciones de los pasos desde otra perspectiva, buscando nuevas 
alternativas a través de los principios de la técnica de la danza estudiada.
Un vez identificadas las acciones motrices que serán evaluadas, 
estamos en disposición de fijar las categorías de análisis. Éstas, como ya se ha
comentado anteriormente, se corresponden con los indicadores de creatividad 
más referenciados por la mayorías de estudiosos (Logan y Logan, 1980;  
Marín,  1995; Martínez-Beltrán  1985; De la Torre, 1991, 1993,…). Son: 
originalidad, flexibilidad y fluidez.
Por fluidez motriz entendemos la cantidad de respuestas motrices 
imaginativas elaboradas.
Por originalidad motriz entendemos respuestas motrices (posiciones, 
composiciones e improvisaciones) inusuales, diferentes, ingeniosas.
Por flexibilidad motriz entendemos capacidad de transformar 
composiciones de movimientos (descontextualizar los movimientos de una 
secuencia y volver a contextualizarlos en otra nueva e imaginativa).
Para cada uno de estos indicadores se emplearán las siguientes 
categorías de observación de respuesta y criterios de medida:
1. Fluidez: Para medir la fluidez se emplea la primera prueba. Se dará ½ 
punto por cada posición propia del estilo de danza analizado y un punto 
por cada posición imaginativa. No se contabilizarán las repetidas 
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(puntúan cero). La posición realizada a derecha e izquierda se considera
también repetición. 
2. Originalidad: Se mide en la segunda prueba a través de aquellas 
categorías de respuesta que dan mayor novedad a la composición: 
Espaciales: 
 Niveles: superior, medio, inferior. 
 Direcciones: adelante-atrás, derecha- izquierda, diagonales.
 Trayectoria: directa, indirecta. 
 Expansión gestual: cerca- pequeña, normal, lejos-grande.
Temporales: 
 Pasos rápidos- lentos.
 Acelerar-desacelerar.
Estructuras rítmicas: 
 Acentuación.
 Pausa. 
 Patrones rítmicos periódicos.
 Patrones rítmicos no periódicos.
Energía: 
 Fuerte, débil, sostenida.
 Continua, discontinua.
Expresivas: 
 Presencia-ausencia de gestos. 
 Ademanes.
La originalidad se valora en función del grupo y se obtiene a través del 
cálculo el coeficiente de originalidad de las respuestas del bailarín/a. El 
proceso es el siguiente: Se puntúa la respuesta motriz realizada por cada uno 
de los bailarines con 1 y 0 en función de presencia o ausencia de la categoría  
a observar utilizada (trayectoria directa, aceleración…). Después se compara la
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presencia o ausencia de la categoría observada en ese bailarín/a con la 
presencia o ausencia de la misma en el del resto del grupo La finalidad es 
obtener la frecuencia de aparición de dicha categoría de respuesta observada.
La fórmula que calcula el coeficiente de originalidad de cada una de las 
variables observadas, se ha desarrollado a partir de la propuesta por 
Fernández y Cenizo (2004):
           nº de veces Rj
COJ =  1 ─  ------------------------------------
         n 
COj es el coeficiente de originalidad de la variable j, Rj  es el número de 
veces que es utilizada la variable j en el total de las respuestas motrices de los 
bailarines. Y n es el número total de veces que puede repetirse dicha categoría
de respuesta.
El coeficiente de originalidad del bailarín/a se obtiene sumando los 
coeficientes de originalidad de cada una de las categorías de respuestas 
observadas, en las que el bailarín/a ha puntuado. La fórmula a aplicar es la 
siguiente:
n
Omi ═∑ xij . COj              
j ═1
  xij ═  {1 la presencia y 0 la ausencia de la variable a observada.
   
   3.  Flexibilidad: Se miden a través de la cuarta prueba. Se evalúa en 
función de las transformaciones realizadas sobre la composición de la 
tercera prueba. Se valora con un punto las modificaciones realizada en 
cada una de las categorías de respuesta a observar con respecto a la 
composición matriz.
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7.4.1. DEFINICIÓN DE LAS CATEGORÍAS DE OBSERVACIÓN DE 
RESPUESTAS UTILIZADAS PARA MEDIR LA ORIGINALIDAD.
7. 4.1.1. JUSTIFICACIÓN DE LA ELECCION DE DICHAS CATEGORÍAS.
Las categorías de respuestas seleccionadas para medir la originalidad, 
son aquellas que dan mayor novedad a la composición y permiten mayor 
posibilidad de transformación de las composiciones. Las seleccionadas para 
este estudio son espacio, tiempo, energía y expresión.
La danza es “un arte en el espacio y el tiempo” (Sousa, 1980, p. 60). 
Estos dos elementos, espacio y tiempo, son factores inseparables del 
movimiento, pues toda evolución de movimientos en danza se realiza en un 
espacio determinado y en un tiempo. Pero a su vez la cualidad del movimiento,
viene determinada por el tipo de energía que empleamos para bailar con las 
diferentes partes del cuerpo en ese espacio y ese tiempo, sin fraccionar el 
movimiento de lo que la persona siente o quiere expresar (expresión). 
Según Laban (1987), las posibles combinaciones de pasos y 
evoluciones de movimientos de danza pueden ser analizadas en función de las
maneras de usar el cuerpo, el espacio, el tiempo y la energía.
De esos cuatro parámetros, en esta investigación no vamos a analizar 
las maneras de usar el cuerpo porque los bailarines profesionales utilizan para 
sus movimientos todas las partes del cuerpo y lo hacen mediante la técnica y 
los pasos tipificados en su estilo de danza. En base a ello, consideramos que 
no aportan datos relevantes para conocer la originalidad, aunque si para 
verificar su técnica, pero no es el objeto de este estudio. 
Por otro lado, no nos interesa en esta investigación el análisis del cuerpo
en cuanto a sus posibilidades motrices (locomotoras y no locomotoras), sino 
que lo que nos interesa es estudiar el cuerpo moviéndose en el espacio, en el 
tiempo, con una estructura rítmica y una energía determinada, a lo que 
añadimos el elemento expresión puesto que, “la danza, además, es una arte y 
forma de expresión por medio del movimiento. Su trabajo y desarrollo permite 
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coordinar destreza física, actividad intelectual y expresión de emociones y 
sentimientos” (Wirz de Beltrán, 1988, p.  21-25).
En definitiva en esta investigación, para medir la originalidad de los 
bailarines de cuatro estilos de danza, vamos a analizar las formas en que usan 
el espacio, el tiempo y la energía durante las evoluciones de los movimientos 
que conforman la improvisación. También se atenderá a la forma de expresión.
A estas cuatro categorías (espacio, tiempo, energía y expresión) se ha 
añadido otra denominada “variación” (pequeña composición de danza). La 
finalidad es conocer más aspectos relacionados con la originalidad de la 
improvisación realizada por el bailarín/a. Resulta interesante valorar la 
característica general de la variación propuesta por los participantes, por lo que
se incluyen estas dos nuevas categorías de respuesta a observar: 
1-Realiza más de tres pasos diferentes.
2- Realiza más de tres movimientos imaginativos y/o novedosos dentro 
de su estilo de danza.
Para una mejor compresión de los ítems que se van a valorar, se 
expone a continuación una explicación detallada de cada una de las categorías
de respuestas para analizar las maneras de usar el espacio, el tiempo, la 
energía, la expresión y el tipo de variación. Estas aclaraciones fueron 
transmitidas a las 12 jueces para asegurar un mismo punto de partida a la hora
de realizar la evaluación de las pruebas.
7.4.1.2. CATEGORÍAS DE RESPUESTAS A OBSERVAR PARA ANALIZAR LAS MANERAS 
DE USAR EL ESPACIO.
Las composiciones que los bailarines/as de danza pueden realizar en el 
espacio escénico son infinitas si se tiene en cuenta la combinación de los 
siguientes elementos espaciales: niveles, direcciones, trayectoria, expansión 
gestual. Vamos a explicar y definir cada una de ellas:
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Niveles.
Hace referencia a la distribución del espacio en planos horizontales 
según su altura a partir del suelo. Se considera tres espacios: inferior, medio y 
superior.
 Inferior es cuando la acción motriz se realiza próxima al suelo o con 
diferentes partes del cuerpo en contacto con él, por ejemplo arrodillados,
en gran flexión de las caderas, rodillas y tobillos (grand plie: paso de la 
técnica clásica), tumbados etc.
 Superior es cuando las acciones motrices destacan por su elevación, 
por ejemplo andar de puntillas (se denomina releve dentro de la técnica 
de danza), subir los brazos a 5º posición (es una posición de danza 
donde los brazos se sitúan en corona encima de la cabeza a modo de 
marco de un cuadro), saltar, etc.
 Medio es cuando las acciones motrices están entre los dos niveles, por 
ejemplo: desplazarse por el espacio andando o corriendo, miembros 
inferiores en pequeña flexión (se denomina demi plie en la técnica de 
danza), inclinaciones del torso (se denomina cambré) , realizar 
evoluciones de movimientos en ese plano intermedio etc.
Direcciones.
Hace referencia a la orientación de la acción motriz en el espacio 
tomando como referencia el centro del cuerpo del bailarín/a. Generalmente se 
suele utilizar las aportaciones de Laban (1989) para establecer la dirección de 
los desplazamientos. Sin embargo, los bailarines de los cuatro estilos de danza
participantes (influenciados por la técnica clásica) así como las jueces que van 
a valorar la prueba, están más acostumbrados a entender esas direcciones en 
base a lo que denominamos puntos de la escena. Así pues, para definir las 
direcciones en este estudio utilizamos los puntos de la escena de la escuela 
rusa (Vaganova):       
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Figura 1. Puntos de la escena. Grant (1982, p. 138).
Situándonos en el centro del cuadrado, el 1 nos da la referencia de 
donde está situada la audiencia y consideramos esa la posición de partida (On 
face). La acción motriz hacia el 1 y 5 nos indica adelante-atrás (en avant- en 
arrière). Hacia el  3 y el 7 nos indica derecha- izquierda (à la seconde) y hacia 
el  2-6 y 8-4 indican las diagonales (ecarté).
Trayectorias.
Hace referencia a la línea descrita por cualquier parte del cuerpo en el 
espacio. Estas líneas se pueden trazar en el suelo a través del desplazamiento 
o por cualquier otra parte del cuerpo en el espacio sin que haya recorrido de 
los pies. Hay dos tipos de trayectorias: directa o indirecta. 
Se considera directa cuando la línea descrita por la acción motriz para 
llegar a un punto es la más corta por lo que es recta (por ejemplo, diagonal de 
grand jetés), e indirecta cuando la línea descrita es curva, angulosa, en giro 
(por ejemplo manège de deboule).
Expansión gestual.
Hace referencia a la amplitud de las acciones motrices. Atendiendo al  
“eje del cuerpo” que en danza se denomina eje de equilibrio, se definen tres: 
cerca- pequeña, lejos-grande, normal. 
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Llamamos expansión gestual cerca pequeña a aquella acción motriz que
se realiza cerca del eje del cuerpo o del tronco (carácter interiorista de la 
acción). Denominamos expansión gestual lejos-grande a aquella que se realiza
lejos del eje del cuerpo o del tronco (carácter grandioso de la acción). Por 
último, denominamos expansión gestual normal a aquella acción que se realiza
a media distancia del eje del cuerpo o el tronco.
7.4.1.3. CATEGORÍAS DE RESPUESTAS A OBSERVAR PARA ANALIZAR LAS MANERAS 
DE USAR EL TIEMPO.
El tiempo es un concepto más complejo de entender que el espacio. 
Siguiendo a Fraisse (1967) se compone de dos aspectos: orden o 
acontecimientos sucesivos y duración o medida en minutos o segundos.
El orden está relacionado con el concepto ritmo entendiendo éste como 
“la repetición regular o periódica de una estructura ordenada” (Rigal, 1987, p. 
57). A nivel de danza, el ritmo viene dado por la organización de los pasos 
dentro de las evoluciones de movimientos bajo unos esquemas rítmicos. Esa 
organización u ordenación de los movimientos también está afectada por la 
duración de los mismos. La duración está relacionada con el tiempo que se 
tarda en realizar una acción motriz. Así nos encontramos con evoluciones de 
movimientos de evolución corta (menos tiempo) y de evolución larga (más 
tiempo). 
Atendiendo a estos dos conceptos se establecen las siguientes variables
a analizar:
Estructura no métrica.
 Pasos y gestos rápidos: Cuando la acción motriz es brusca o súbita y da
sensación de corto espacio de tiempo.
 Pasos y gestos lentos: Cuando la acción motriz es pausada y da 
sensación de largo espacio en el tiempo.
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 Aceleración: Cuando la acción motriz aumenta progresivamente su 
velocidad de ejecución y da la sensación de realizarse más 
rápidamente.
 Desaceleración: Cuando la acción motriz disminuye progresivamente su 
velocidad de ejecución y da la sensación de realizarse más lentamente.
Estructura rítmica.
 Acentuación: Es el aumento de la intensidad aplicada a un movimiento 
en relación a los otros.
 Pausas: Cuando hay una parada en la producción del movimiento dentro
de su patrón rítmico.
 Patrones rítmicos periódicos: Cuando las acciones motrices se realizan 
sobre un ritmo constante (sucesión regular de acentuaciones 
periódicas).
 Patrones rítmicos no periódicos: Cuando las acciones motrices se 
realizan sobre un ritmo no constante.
7.4.1.4. CATEGORÍAS DE RESPUESTAS A OBSERVAR PARA ANALIZAR LAS MANERAS 
DE USAR LA ENERGÍA.
Para poder realizar evoluciones de movimientos es imprescindible la 
aplicación de la fuerza que necesita cada acción en un tiempo y espacio 
determinado. Ésta puede ser fuerte, débil, sostenida. 
Por su parte, esta energía se imprime con una fluidez determinada 
según las acción motriz. En función de la fluidez aplicada el movimiento puede 
ser continuo o discontinuo. A continuación definimos estos conceptos para una 
mejor comprensión.
En cuanto a la fuerza aplicada:
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• Se considera que una acción motriz es fuerte cuando el esfuerzo 
muscular realizado es de tensión.
• En el lado opuesto, la acción motriz es considerada débil cuando el 
esfuerzo muscular es de relajación dando lugar a un movimiento suave. 
• Se considera que una acción motriz es sostenida cuando prevalece en 
esa acción el esfuerzo continuo de un grupo muscular, por ejemplo en 
un equilibrio.
Referido a la fluidez del movimiento:
• Decimos que la acción motriz es continua cuando la energía aplicada a 
la misma es regular y constante, sin sacudidas.
• Por último, consideramos que la acción motriz es discontinua cuando da 
la sensación constante de pausa y movimiento.
7.4.1.5. CATEGORÍAS DE RESPUESTAS A OBSERVAR PARA ANALIZAR LAS MANERAS 
DE EXPRESARSE.
Como ya se ha comentado en párrafos anteriores, la danza es una 
forma de expresión que combina la destreza física con la actividad intelectual y 
la expresión de emociones y sentimientos (Wirz de Beltrán, 1988, p. 21-25). 
Los bailarines pueden interpretar una obra, componer una coreografía 
motivados por una emoción o bailar por el placer que implica la ejecución de 
los movimientos con eficacia, pero eso también se traduce en la expresión de 
una emoción o sentimiento.
Para valorar este aspecto se ha observado la presencia o ausencia de 
gesto (expresión del rostro) durante la realización de las diferentes frases de 
movimientos, que denote la exteriorización de algún sentimiento.
También se observa si utiliza ademanes a lo largo de las diferentes 
frases, entendiendo este concepto como movimiento o postura corporal con 
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que manifiesta un estado de ánimo o una intención, por ejemplo ademán de 
saludo.
7.4.2.  CATEGORÍAS DE OBSERVACIÓN DE RESPUESTAS UTILIZADAS 
PARA MEDIR LA FLEXIBILIDAD.
Para la valoración de la flexibilidad se establecen 13 categorías 
atendiendo a los parámetros señalados para el análisis de los movimientos en 
danza. Como ya se ha citado, se valora con 1 punto la modificación realizada 
en cada categoría con respecto a la composición coreográfica matriz 
(composición de la tercera prueba) y con 0 puntos si se mantiene la categoría 
igual que en la composición matriz.. Así las categorías establecidas son:
 Niveles: superior, medio, inferior.
 Direcciones: adelante, atrás, derecha, izquierda, diagonal.
 Trayectoria: directa, angulosa, curva, giro.
 Expansión gestual: cerca-pequeña, normal, lejos-grande.
 Estructura no métrica: pasos rápidos, pasos lentos, aceleración, 
desaceleración.
 Estructuras rítmicas: acentuación, pausa, patrones rítmicos periódicos,
patrones rítmicos no periódicos.
 Energía: fuerte, débil, sostenida.
 Fluidez: continua, discontinua.
 Gesto: presencia o ausencia de gesto, ademanes.
Para conocer más aspectos relacionados con la flexibilidad referida a la 
transformación de la composición matriz, se incluyen tres categorías vinculadas
con la variación realizada por cada participante.
Éstas son las siguientes y se puntúan con 1 punto si:
 Orden de los pasos: cambia la organización de la secuencia.
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 Pasos: añade alguno nuevo y/o evoluciona el paso con respecto al 
original (por ejemplo, si antes era medio giro y ahora es completo) y/o 
cambia la relación entre algunos de los elementos del paso (por 
ejemplo, mantiene el movimiento de los pies pero coloca o mueve los 
brazos de otra manera).
 Estilo: modifica o altera su estilo de danza.
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CAPÍTULO 8. MÉTODO.
8.1 PARTICIPANTES.
8.1.1. CONTEXTO DE LA INVESTIGACIÓN.
8.1.1.1 CARACTERÍSTICAS DEL CENTRO.
Esta investigación, se lleva a cabo en el Conservatorio Superior de 
Danza de Málaga “Ángel Pericet” (CSD Málaga). En este centro se realizan los 
Estudios Superiores de Danza y forma a los futuros maestros de danza y 
coreógrafos. 
La elección de este centro se justifica, por el hecho de que en él se 
aglutinan bailarines profesionales de los cuatro estilos de danza objeto de este 
estudio. Éstos a su vez proceden de conservatorios profesionales de danza de 
Andalucía (CPD). Ambos aspectos (profesionales de cuatro estilos de danza y 
que hayan estudiado en CPD), son imprescindibles para el desarrollo de esta 
investigación, de ahí la selección de este contexto. 
Buscar los participantes de nuestro estudio fuera de dicho contexto, 
hubiera sido harto difícil puesto que los bailarines profesionales de danza están
dispersos por toda la geografía española. Formar por tanto una muestra 
representativa resultaría muy complejo. Otra opción podría haber sido evaluar 
a los alumnos que terminan sus estudios en los CPD de Andalucía. En total 
solo hay 6 CPD en nuestra comunidad autónoma a pesar de la gran demanda 
existente para estos estudios (situación no comparable con el elevado número 
de conservatorios profesionales de música en nuestra comunidad autónoma). 
Pero ese alumnado es la cantera que acude al CSD de Málaga, es por ello que
atendiendo a la característica de “economía y representatividad” a la hora de 
estructurar la muestra (Renom, 1992, p. 58), se ha realizado una selección 
intencional este centro superior de estudios. 
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El CSD Málaga está situado en el centro de la ciudad en un barrio 
emblemático: La Trinidad. Comparte edificio con el Conservatorio Profesional 
de Danza “Pepa Flores”. 
Durante el curso 2014-2015 se matricularon 117 alumnos de los cuales 
9 anularon matrícula, siendo finalmente 108 el número de estudiantes. Estos se
distribuyen de la siguiente manera:
 Especialidad de Pedagogía 68 alumnos.
 Especialidad de Coreografía e interpretación 40 alumnos.
Estas  especialidades se  corresponden  con un número  importante  de
asignaturas comunes, específicas y optativas para cada estilo de danza (danza
clásica,  danza española,  danza contemporánea y baile  flamenco).  Éstas se
encuentran ubicadas dentro de cada una de las especialidad (Pedagogía de la
danza y Coreografía e Interpretación). Las diferentes asignaturas son de perfil
teórico, teórico-prácticas y prácticas.
Para  el  desarrollo  de  esta  investigación,  se  solicitó  permiso  a  la
Dirección del Centro. El equipo directivo estaba formado por:
Directora: D. José Gutiérrez Morales.
Jefa de Estudio: Dña. Margarita Barranco Roldán.
Secretaria: Dña. Marina Lorenzo Ortega.
También se solicitó la colaboración de los Jefes de Departamento:
Jefa de Departamento de Danza Clásica y Contemporánea: 
Dña. Mª Dolores Moreno Bonilla. 
Jefa de Departamento de Danza Española y Baile Flamenco: 
Dña. Inmaculada Calvo Anguis.
 Jefa de Departamento de Música: Dña. Matilde Pérez García.
Jefa de Departamento de Actividades Complementarias y 
Extraescolares: Dña. Ana Belén Martos Jiménez.
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En cuanto a las instalaciones del edifico (compartido por el CPD y CSD
Málaga), los espacios están distribuidos del siguiente modo:
EDIFICIO DOCENTE: 
a) Planta baja: 1 conserjería,1 secretaría,1 vestíbulo, 1 patio interior,1 
patio de acceso, 1 salón de actos, 10 aulas de danza, 1 aula de maquillaje 
(también usada como aula teórica), 1 aseo femenino, 1 aseo masculino, 1 aseo
minusválidos, 1 vestuario de alumnas, 1 vestuario de alumnos, 1 vestuario de 
profesoras, 1 vestuario de profesores, 1 almacén, 2 escaleras y pasillos de de 
accesos.
b) Primera planta: 2 aulas teóricas, 7 aulas de danza, 1 aula de 
maquillaje, 1 biblioteca,1 aseo femenino, 1 aseo masculino, 1 aseo 
minusválido, 1 vestuario de alumnos, 1 vestuario de alumnas, 1 vestuario de 
profesoras, 1 vestuario de profesores, 1 almacén, 2 escaleras y pasillos de 
accesos.
c) Segunda planta: 2 aulas teóricas, 6 aulas de danza, 1 gimnasio, 1 
sala de proyecciones (también usada como aula teórica), 1 aseo femenino, 1 
aseo masculino, 1 aseo minusválido, 1 vestuario de alumnos,1 vestuario de 
alumnas, 1 vestuario de profesoras, 1 vestuario de profesores, 1 almacén, 2 
escaleras y pasillos de accesos.
Por el carácter teórico-práctico de muchas de las asignaturas que se 
imparten en el CSD Málaga, algunas de las aulas prácticas de las que dispone 
el centro, están equipadas y adaptadas para cumplir esa doble función.
EDIFICIO ADMINISTRATIVO.
a) Planta baja: 1 asociación de padres/madres, 1 cafetería, 1 almacén, 1
escalera.
b) Primera planta: 1 sala de profesores, 1 sala de ensayo reconvertida 
en aula de danza, 1 sala de reuniones, 1 almacén, 1 aseo de profesoras, 1 
aseo de profesores,1 escalera y pasillos de accesos.
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c) Segunda planta: 4 despachos,1 escalera, pasillos de accesos y 1 
casa del conserje (actualmente en uso como despachos del Conservatorio 
Superior de Danza).
Tanto el material didáctico como el mobiliario del que disponen son 
suficientes para el aprovechamiento de las clases.
Para el desarrollo de las cuatro tareas de las que consta el instrumento 
elaborado para medir la creatividad, se utilizó un aula de danza ubicada en la 
planta baja y se solicitó el uso de una cámara de vídeo para la grabación de las
mismas.
8.1.1.2 CARACTERÍSTICAS DE LOS ALUMNOS/AS DEL CENTRO.
El alumnado del centro procede de las diferentes provincias de 
Andalucía. El nivel socioeconómico y cultural de estos alumnos/as es muy 
diverso, predominando el nivel medio. Ninguno de ellos presentan problemas 
de integración y la mayoría del alumnado es femenino.
Muchos de los alumnos/as, compatibilizan los estudios de estas 
enseñanzas con otras actividades, por ejemplo: trabajo como bailarín en 
compañía o grupos de danza de la zona, docencia en centros educativos 
(actividad extraescolar), otros estudios universitarios y trabajo remunerado en 
otros ámbitos. Esta circunstancia supone para ellos un gran esfuerzo que, en 
algunos casos, les lleva a abandonar estos estudios. No obstante, los 
resultados académicos son bastantes satisfactorios situándose en torno al 90%
de aprobados.
Los alumnos/as del CSD Málaga son bastante participativos/as en las 
actividades propuestas por el centro: Jornadas de Danza, Seminarios, 
Congresos, actos de inauguración y clausura del curso, Noche en Blanco, Día 
de la Danza, relaciones culturales con los museos de la Ciudad (Picasso, CAC,
Thyssen), etc.
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En definitiva, se trata de alumnos/as con un alto grado de motivación y 
que mantienen buenas relaciones con el profesorado, por lo que su 
participación en esta investigación ha sido voluntaria y satisfactoria.
8.1.2 SELECCIÓN DE LA MUESTRA. 
El Universo de esta investigación está constituida por todos los 
bailarines profesionales de cuatros estilos de danza (danza clásica, danza 
española, danza contemporánea y baile flamenco), que han realizado estudios 
en los conservatorios de danza.
En este caso la población está formada por bailarines profesionales que 
estudian danza en el CSD de Málaga. Como ya se ha comentado 
anteriormente, durante el curso académico 2014- 2015 el censo de alumnado 
ha sido de 108. De ese total, dejó de asistir a clases por diferentes motivos 10 
alumnos, por lo que finalmente el número de estudiantes es de 98.
Por estilos, el alumnado se distribuye de la siguiente manera: 34 baile 
flamenco, 24 danza española, 20 danza clásica y 20 danza contemporánea. 
Con la intención de que la muestra fuera lo suficientemente amplia y 
representativa, se decidió la participación del 75% del alumnado de cada estilo,
quedando el total de participantes como sigue:
 25 de baile flamenco. 
 18 de danza española.
 15 de danza clásica.
 15 de danza contemporánea.
Estos fueron elegidos al azar dentro de cada estilo, por sorteo. Como 
puede observarse, el número de alumnos seleccionados por cada estilo de 
danza, está en consonancia con el número total de alumnado de dicha forma 
de danza en el CSD. En Andalucía, existe una gran demanda de los estudios 
que forman bailarines profesionales de baile flamenco y en menor medida de 
danza española seguidos de danza clásica y danza contemporánea. Los 
bailarines que salen al mundo laboral están pues en la misma proporción.
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Concluyendo, la muestra está compuesta por 73 alumnos/as 
representativos, idóneos y accesibles, seleccionados a través de muestreo 
aleatorio estratificado de asignación proporcional, de manera  que el tamaño de
la muestra es proporcional al tamaño de la población del estrato si se compara 
con la población total. Así cada estrato tiene la misma fracción de muestreo. 
Este método asegura que en la muestra habrá representantes de todos los 
estratos (cuatro estilos de danza).
Todos son bailarines de alguno de los cuatro estilos de danza 
establecidos para esta investigación y han cursado estudios en alguno de los 
diferentes conservatorios profesionales de danza de Andalucía.
Las edades de los mismos están comprendidas entre los 18 y 28 años. 
Hay pocos varones en la muestra porque en el cómputo general de alumnado 
del CSD Málaga, el número de estos es escaso. Esto es una pauta general en 
el mundo de la danza. El número de bailarinas de cualquier estilo, es siempre 
significativamente mayor que el número de bailarines.
8.2. MATERIAL.
Para la realización del presente estudio se ha hecho uso de un aula de 
danza acondicionada, un metrónomo virtual, una cámara de vídeo, 12 CDs. 
grabables y 4 fichas de seguimiento por cada participante.
8.2.1. RECOGIDA DE DATOS.
El instrumento elaborado ad hoc para este estudio consta de cuatro 
pruebas. Cada una de ellas se graban en vídeo para posteriormente agruparlas
por estilo de danza en un CD. Éste es entregado a los distintos jueces que 
evaluarán las pruebas. Como ya se ha citado, son 3 jueces especialistas para 
cada uno de los estilos analizados: danza clásica, danza española, baile 
flamenco y danza contemporánea. En total se ha contado con 12 jueces. 
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Más tarde, cada juez visualiza las propuestas motrices realizadas por los
bailarines/as y recoge los datos obtenidos en diferentes fichas de seguimientos
individuales elaboradas para el instrumento. Hay cuatro fichas, una por cada 
tarea. Ver modelo de fichas en el anexo 1.
La persona que explica las cuatro pruebas del instrumento graba todas 
las tareas haciendo un seguimiento de los recorridos del bailarían/a por toda la 
zona de creación. 
8.3 PROCEDIMIENTO.
8.3.1. DESCRIPCIÓN DEL INSTRUMENTO Y PROTOCOLO DE LA PRUEBA.
Como se ha comentado en el apartado “Instrumentos que miden la 
creatividad motriz”, el instrumento elaborado ad hoc para este estudio toma 
como referencia el Test de Brennan (1983) y las conclusiones de la propuesta 
piloto desarrollada en el contexto de la investigación tutelada por Gervilla 
(2006).
Este instrumento combina el formato de campo (diferentes categorías de
análisis) con los sistemas de categorías a observar (exhaustivos y mutuamente
excluyentes) elaborados a partir de los primeros. Esto permite obtener datos 
con características óptimas que analizar posteriormente.
Como lo que se busca es valorar el nivel de creatividad en bailarines 
profesionales de cuatro estilos de danza, se han utilizado tareas o problemas 
relacionados con el área de actividad específica de los participantes. El motivo 
es lograr una mayor implicación por parte de los mismos en la realización de 
las cuatro pruebas planteadas (Mitjáns, 1993). Por esta causa, se han 
establecido tareas de improvisación y composición que tienen para los 
participantes un sentido real. Con ello se pretende favorecer la expresión de 
sus posibilidades creativas.
Atendiendo a todos estos parámetros nuestro instrumento consta de las 
siguientes cuatro pruebas:
Evaluación de la creatividad en la danza.
201
Mª Dolores Moreno Bonilla.
1. Realiza durante un minuto todas aquellas posiciones propias o 
imaginativas que se te ocurran sin repetir, dentro de tu estilo de danza.
2. Realiza una improvisación buscando evoluciones de movimientos 
imaginativos y novedosos dentro de tu estilo de danza. La pauta es 
cubrir la distancia que separa dos puntos (situados en esquinas 
opuestas de la clase) durante una frase de 8 tiempos a un ritmo de ¾ 
allegro.
3. Realiza una composición con pasos y evoluciones propias de tu estilo de
danza durante dos frases de 8 tiempos a un ritmo de 4/4 allegro. 
Dispones de dos minutos para su realización. Terminado este tiempo 
mostrarás la composición. 
4. Transforma la composición de la tercera prueba y conviértela en otra 
diferente alterando, modificando o añadiendo los parámetros que 
consideres sin que ésta pierda la esencia de la original, es decir, se 
debe reconocer que la segunda composición deriva de la primera.  
Dispones de dos minutos para su realización. Terminado este tiempo 
mostrarás la nueva composición. 
El protocolo para la aplicación de las cuatro pruebas es el siguiente:
1. Contexto de realización.
En un aula de danza del CSD, dentro del espacio destinado para bailar, 
se sitúa el bailarín/a que va a realizar la prueba. Detrás de la mesa del 
profesor/a, está la persona encargada de explicar las tareas, la cámara de 
vídeo y el metrónomo que se va a usar para todas las pruebas menos la 
primera.  Los demás participantes estarán fuera del aula para evitar por un lado
la preparación de las tareas y por otro la falta de concentración del alumno/a 
que está realizando la prueba en ese momento 
2. Explicación general del instrumento.
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Al participante que va a realizar las tareas del instrumento, se le explica 
lo siguiente:
“Hola ……, vamos a realizar cuatro pruebas para medir la creatividad motriz en
danza. Estas consisten en realizar posiciones y variaciones de danza en base 
a cuatro propuestas que te voy a exponer a continuación. Vas a disponer de un
tiempo determinado para la realización de cada tarea”.
3. Primera tarea.
Tras aclarar posibles dudas, se le explica la primera tarea y se le 
comunica que se le avisará de la finalización del minuto que dura la misma. Se 
les propone verbalmente un ejemplo basado en las poses de las modelos 
durante las sesiones de fotos, para que entienda la necesidad de mantener un 
tiempo mínimo el paso de danza antes de exponer el siguiente Esto favorece el
análisis de la prueba por parte de los jueces. Un vez comprendida la tarea, se 
le marca el tiempo.
4. Segunda tarea.
Terminado el minuto, se le señala el final de la primera tarea y se le 
propone la segunda tarea. Una vez explicada, se pone en funcionamiento el 
metrónomo para que escuche el compás de ¾ allegro que se usará durante la 
realización de esta prueba. Contamos juntos una frase de 8 tiempos para 
asegurarnos que interiorizan la duración que debe tener la improvisación. No 
hay que olvidar que son profesionales de la danza y pueden improvisar 
durante más frases de movimientos, pero aumentaría en exceso la tarea de 
valoración de las jueces. Es por ello que se hace necesario la toma de 
conciencia del tiempo que dura la improvisación para que, en esa frase 
musical, utilice el mayor número de evoluciones de movimientos imaginativos.  
No se le deja tiempo para pensar en la composición, puesto que se trata de 
una improvisación. Comprendida la tarea, le marcamos el inicio.
5. Tercera tarea
Concluida la segunda se le explica la tercera tarea. Nuevamente, se 
pone en funcionamiento el metrónomo para que escuche el compás de 4/4
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allegro que se usará durante la realización de esta prueba. Se le deja dos 
minutos para que elaboren la composición y se les pide que la memoricen.
Terminado el tiempo de elaboración, le marcamos el inicio.
6. Cuarta tarea.
Finalizada la tercera tarea se le explica la cuarta. Se le propone 
verbalmente un ejemplo basado en el “tuning” que se realiza a los coches, para
evidenciar que la nueva composición que realice tiene que derivar de la 
realizada en la tercera prueba. Por tanto, se le debe reconocer aunque la 
composición esté muy cambiada, pues no se trata de hacer una nueva, si no 
de transformar la anterior. Terminado el tiempo de elaboración, le marcamos el 
inicio. Concluidas las cuatro tareas se comenta:
“Ya has finalizado las pruebas, lo has hecho muy bien. Muchas gracias.”
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PARTE IV. 
ANÁLISIS DE LOS DATOS OBTENIDOS.
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CAPÍTULO 9. RESULTADOS.
Establecida la fundamentación teórica de esta investigación, así como 
su diseño, procedemos a analizar los resultados de la misma una vez aplicado 
el instrumento de medida a los cuatro grupos de bailarines y realizada la 
valoración por parte de las diferentes jueces.
Por las características de las hipótesis planteadas, las técnicas 
estadísticas empleadas en esta investigación son aquellas que permiten 
demostrar diferencias entre dos o más grupos, en nuestro caso, diferencias 
entre los cuatro estilos de danza seleccionados. Estas técnicas son análisis de 
la varianza (ANOVA) y prueba t, ambos basados en el modelo lineal general. 
También se aplica el análisis de la covarianza (ANCOVA). El ANCOVA 
consiste en eliminar el efecto predicho por alguna variable relevante (en 
nuestro caso los jueces) por medio de una regresión múltiple. Este análisis 
mejora la potencia estadística de la prueba al eliminar la variabilidad posible de
la covariable correspondiente. En nuestra investigación controlamos el efecto 
no deseado de la variabilidad entre jueces. El nivel de significación establecido 
es igual o menor que 0.05. 
Como en esta investigación se trabaja con más de dos grupos 
(concretamente cuatro estilos de danza), iniciamos el proceso con el análisis 
de varianza (ANOVA), una prueba general que nos permite minimizar el error 
de tipo I, 0.05 como máximo en una comparación. Con él se determina de 
modo global las diferencias entre los grupos y el efecto de la variable 
dependiente (los indicadores de la creatividad: fluidez, originalidad y 
flexibilidad). En efecto el ANOVA general permite compara simultáneamente 
las medias de todos los grupos manteniendo el nivel alfa en 0,05.
Para comprobar si la variable jueces puede estar afectando a los 
resultados del tratamiento, es decir, influyendo en los efectos de los 
indicadores de la creatividad, se realiza el análisis de la covarianza 
estableciendo a los jueces como covariable. El ANCOVA es una prueba fuerte 
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estadísticamente hablando, por lo que sus resultados pueden aumentar la 
potencia de la prueba F y se facilita la detección de diferencias. Con el 
ANCOVA se determina si existen diferencias significativas entre varios grupos 
a nivel global, pero para conocer con más detalle en qué medida difiere un 
grupo de otro en algún indicador concreto de la creatividad, en nuestra 
investigación realizamos pruebas “a posteriori” a través de la prueba t para 
datos independientes. 
Una primera aproximación a los datos nos la muestra los estadísticos 
descriptivos (ver tabla 6 y tabla 7).
Tabla 6. Factores intersujetos.
N
1 clásico, 2 danza española, 3 
baile flamenco, 4 danza 
contemporánea
1 45
2 54
3 75
4 45
Tabla 7. Estadísticos descriptivos.
1 clásico, 2 danza española, 3 
baile flamenco, 4 danza 
contemporánea Media
Desviación
estándar N
flu 1 13,3222 6,34711 45
2 12,6296 3,64224 54
3 13,1667 4,11764 75
4 18,6222 5,59236 45
Total 14,1872 5,34769 219
orig 1 6,4630 1,99751 45
2 5,5213 1,70122 54
3 4,2622 1,41802 75
4 8,4273 1,17865 45
Total 5,8807 2,19404 219
flex 1 5,8889 1,15251 45
2 5,1852 1,51812 54
3 3,7467 1,48954 75
4 8,3333 1,18705 45
Total 5,4840 2,15319 219
Analizando las medias de cada uno de los estilos se observa que el 
estilo de danza contemporánea tiene una puntuación media superior al resto de
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estilos de danza en cada uno de los indicadores de la creatividad. También se 
aprecia que se mantiene una desviación estándar (típica) relativamente 
pequeña, lo cual es indicativo de que hemos realizado una medida sensible a 
nuestros objetivos, relativamente libre de las fluctuaciones del error.  
Referente a las medias de los cuatro estilos de danza en el indicador 
fluidez ver tabla 8 y gráfica 1.
Tabla 8. Puntuaciones medias VD fluidez.
Gráfica 1. Comparación puntuaciones medias VD fluidez por estilos (VI).
La media obtenida por el estilo de danza contemporánea en fluidez 
(M4=18,62) sobrepasa ampliamente a la media obtenida en esta variable por 
los estilos de flamenco (M3=13,17); español (M2=12,63); clásico (M1=13,32). 
Estos tres últimos muestran resultados muy similares. En cuanto a la 
desviación estándar, se observa una mayor dispersión de los datos en el estilo 
de danza clásica (s1=6,35). Este resultado puede estar afectado por una o más 
puntuaciones extremas que aumentan la media. 
En la siguiente gráfica se detalla la distribución de las puntuaciones 
otorgadas a cada uno de los participantes por las tres jueces que evaluaron la 
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danza clásica en el indicador fluidez. En él vemos que la última participante 
tiene una puntuación 30 puntos por encima de otras participantes. Este dato 
puede estar influenciando la dispersión de esos resultados (ver gráfica 2).
Gráfica 2. Puntuaciones directas VD fluidez para el estilo danza clásica.
En cuanto a las medias de los cuatro estilos de danza en el indicador 
originalidad, ver tabla 9 y gráfica 3.
Tabla 9. Puntuaciones medias VD originalidad.
Gráfica 3. Comparación puntuaciones medias VD originalidad por estilos (VI).
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La media obtenida por el estilo de danza contemporánea en originalidad 
(M4=8,43) sobrepasa nuevamente a la media obtenida en esta variable por los 
estilos de flamenco (M3=4,26); español (M2=5,52); clásico (M1=6,46). En cuanto
a la desviación estándar, se observa una dispersión más homogénea y 
bastante más pequeña que en el indicador fluidez, con lo que de nuevo 
destacamos nuestra precisión en las medidas, relativamente libres de las 
fluctuaciones del error (s1=2,00; s2=1,70; s3=1,42; s4= 1,18). 
Por último, para las puntuaciones medias referidas al indicador 
flexibilidad, ver tabla 10 y gráfica 4.
Tabla 10. Puntuaciones medias VD flexibilidad.
Gráfica 4. Comparación puntuaciones medias VD flexibilidad por estilos (VI).
Nuevamente la media obtenida por el estilo de danza contemporánea en
flexibilidad (M4=8,33) sobrepasa a la media obtenida en esta variable por los 
estilos de flamenco (M3=3,75); español (M2=5,19); clásico (M1=5,58). En cuanto
a la desviaciones estándar, también se observa una dispersión homogénea de 
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los datos en esta variable (s1=1,75; s2=1,52; s3=1,49; s4= 1,19). Aquí se repite de
nuevo un error mínimo de las desviación estándar.
Estos estadísticos descriptivos nos muestran que el estilo danza 
contemporánea tiene unos resultados superiores al resto de los estilos en los 
tres indicadores de la creatividad estudiados.  Para poder establecer de modo 
global las diferencias entre los grupos y el efecto de la variable dependiente, se
aplica el modelo lineal general multivariante (ver tabla 11 y 12).
Los factores que intervienen son:
Tabla 11. Variables del estudio.
V. INDEPENDIENTE. V. DEPENDIENTE. COVARIABLE.
Clásico 1. Fluidez. Jueces.
Español 2. Originalidad.
Flamenco 3. Flexibilidad.
Contemporáneo 4.
Comparando todos los estilos, se obtiene la siguiente matriz de datos:
Tabla 12. Análisis efecto VD en VI.
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Los resultados establecen diferencias significativas en los tres 
indicadores de creatividad globalmente considerados. Con los estilos de danza 
como variable independiente los datos obtenidos son los siguientes:
VD. fluidez: F(3,214)=8,38, p< 0,001.
VD. originalidad: F(3,214)=65,5, p< 0,001.
VD. flexibilidad: F(3,214)=97,5, p< 0,001.
Estos datos indican que son diferentes los cuatro estilos de danza a 
nivel creativo siendo la flexibilidad la variable que mayor efecto provoca, 
seguida de la originalidad y por último de la fluidez. Añadir que hemos obtenido
dos potencias observadas del efecto máximas: dos de 1, y otra muy alta, 0,99. 
Esto indica que la potencia estadística de la prueba aplicada es alta y ratifica la
idoneidad del ANOVA para nuestros datos (ver gráfico 5).
flexibilidad> originalidad>fluidez
F= 97,52> F= 65,51>F= 8,38
Gráfica 5. Representación geométrica de los valores F.
Hay que destacar que tenemos un tamaño del efecto (eta parcial al 
cuadrado) muy altos en flexibilidad y originalidad y medio bajo en fluidez. El 
punto de corte a partir del cual se considera alto es =0, 14 y tenemos en las 
tablas 0,105 (justo), 0,479 (muy alto) y 0,578 (muy alto) en fluidez, originalidad 
y flexibilidad respectivamente. El tamaño del efecto se refiere al éxito obtenido 
mediante el procedimiento, material y sujetos en extraer datos de calidad, cuyo 
efecto se nota muy bien en esta investigación.
En este primer análisis los jueces no muestran diferencias significativas. 
Para conocer el efecto que pueda estar teniendo esta covariable en la variable 
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dependiente, realizamos un análisis sólo con los jueces obteniéndose la matriz 
de datos recogida en la tabla 13.
Tabla 13. Análisis efecto covariable en VD.
Los resultados obtenidos son:
VD. fluidez: F(11,207)=6,08, p< 0,001.
VD. originalidad: F(11,207)=19,1, p< 0,001.
VD. fluidez: F(11,207)=28,9, p< 0,001.
Estos datos están indicando que los jueces son estadísiticamente 
diferentes a la hora de puntuar, cuestión hipotéticamente plausible puesto que 
son distintos expertos, que actúan en diversos estilos de danza. No obstante, 
en el ANCOVA inicial de estos resultados, es patente que los efectos de los 
cuatros tipos de danza superan de forma muy significativa a este efecto 
también muy significativo de los diferentes jueces. Para conocer en qué medida
pueden estar influyendo este aspecto a los resultados, eliminamos los jueces 
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como covariable en el análisis y los consideramos como variable independiente
con tres niveles de respuesta: Fluidez, originalidad y flexibilidad.
Según lo anteriormente expuesto, realizamos un diseño sin considerar a 
los jueces (un ANOVA sin covariable), sólo como pura estrategia para ver el 
alcance de las diferencias globales obtenidas. La matriz de datos obtenidas 
está recogida en la tabla 14.
Tabla 14. Análisis efecto VD eliminando covariable.
Los resultados obtenidos son:
VD. fluidez: F(3,215)=15,8, p< 0,001.
VD. originalidad: F(3,215)=67,9, p< 0,001.
VD. fluidez: F(3,214)=106,4, p< 0,001.
A tenor de los datos, se advierte que la variable dependiente (fluidez, 
originalidad y flexibilidad) vuelve a obtener diferencias estadísticamente 
significativas. Esta circunstancia viene a indicar que los estilos (VI) tienen un 
efecto muy potente, muy por encima y muy diferenciado de la intervención de 
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los jueces, por lo que la variabilidad de éstos está incluida. A la luz de los 
datos, observamos que el diseño “sin incluir jueces” mostraría mayor 
significación que todos las anteriores.
Con los datos obtenidos hasta el momento, se ha establecido que los 
cuatro estilos de danza tienen diferencias significativas en los tres indicadores 
de creatividad globalmente considerados. De los cuatro estilos analizados, es 
danza contemporánea el que muestra mejores resultados en las medias de los 
tres indicadores. Estos datos están señalando una diferencia estadísticamente 
significativa de este estilo con respecto a los otros tres.
Para comprobar si las diferencias significativas se mantienen en los 
estilos de danza clásica, danza española y baile flamenco, volvemos a realiza 
el ANOVA eliminando como variable independiente el estilo de danza 
contemporánea, ya que en todos los casos anteriores, era ésta la que 
contribuía al mayor efecto de la pruebas. Es por ello que para comprobar cómo
son los resultados en los tres tipos de danza restantes, se suprime del análisis 
obteniéndose los datos reflejados en la tabla 15.
Tabla 15. Análisis eliminando danza contemporánea como VI.
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Los resultados significativos obtenidos en las variables dependientes 
con los estilos danza clásica, danza española y baile flamenco como variables 
independientes son los siguientes:
VD. fluidez: F(2,170)=5,5, p< 0,005.
Este dato señala que la danza clásica, la danza española y el baile 
flamenco son diferentes a nivel creativo en el indicador flexibilidad, sin 
embargo, no presentan diferencias significativas en los indicadores de 
originalidad y fluidez. Esta circunstancia vuelve a señalar a la flexibilidad cómo 
la variable que más efecto produce, pero necesitamos conocer como actúan la 
fluidez y la originalidad sin la presencia de la flexibilidad. Para ello eliminamos 
ésta  variable dependiente y realizamos una ANOVA más específico, 
obteniéndose la matriz de datos que aparece en la tabla 16.
Tabla 16. Análisis eliminando flexibilidad como VD.
Sin la presencia de la flexibilidad, las variables dependientes fluidez y 
originalidad no obtienen diferencias significativas para los estilos danza clásica,
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danza española y baile flamenco. Esto indica que los tres estilos obtienen 
resultados similares para estas dos variables.
Sin embargo, la originalidad es un indicador que por sus características 
puede estar afectado por el efecto de los jueces. Para comprobar esta 
posibilidad, procedemos a realizar el análisis multivariante eliminando a los 
jueces como covariable. La matriz de datos obtenidas aparece en la tabla 17.
Tabla 17: Análisis VD fluidez y originalidad eliminando covariable.
Los datos obtenidos nos muestran que la variable dependiente 
originalidad, obtiene diferencias significativas para los estilos danza clásica, 
danza española y baile flamenco.
VD. originalidad: F(1,171)=25,63, p< 0,001.
En este resultado se evidencia la contaminación de la variable 
originalidad por la actuación diferencial de los jueces. Los jueces la están 
interpretando de manera diferente, sin embargo esta circunstancia no ocurre en
la fluidez ni en la flexibilidad. 
 
Evaluación de la creatividad en la danza.
219
Mª Dolores Moreno Bonilla.
A la luz de los datos obtenidos, la variable dependiente fluidez no 
obtiene diferencias significativas entre los estilos de danza clásica, danza 
española y baile flamenco, en cambio sí muestra significación estadística la 
variable flexibilidad y originalidad en estos tres estilos de danza. 
Para poder comprobar si esas diferencias en estos dos indicadores de la
creatividad se producen de la misma manera en los tres estilos de danza, se 
realiza una prueba de seguimiento a través de la prueba t para datos 
independientes. 
Analizando en primer lugar las puntuaciones medias de flexibilidad y 
originalidad en los estilos de danza clásica y baile flamenco, obtenemos los 
resultados recogidos en la tabla 18.
Tabla 18. Prueba t danza clásica y baile flamenco.
En este análisis, F es superior a 0,05 en ambos casos, por lo que se 
acepta la igualdad de varianzas. Para el indicador originalidad los resultados 
arrojan significación estadística [t(7,04)=118; p= 0,001]. Para el indicador 
flexibilidad los resultados también arrojan significación estadística [t(8,27)=118;
p= 0,001].Este dato confirma que ambas medias difieren, siendo el grupo que 
obtiene mejores resultados el que mayor media presenta. 
Si observamos las medias de originalidad en ambos estilos, danza 
clásica (M1=6,46) obtiene una mejor puntuación que flamenco (M3=4,26).  En 
cuanto a la desviación estándar, se contempla una dispersión con valores muy 
cercanos entre sí (s1=2,00; s3=1,42).
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Si examinamos las medias para flexibilidad en ambos estilos, danza 
clásica (M1=5,58) obtiene una mejor puntuación que flamenco (M3=3,75). En 
cuanto a la desviación estándar, se observa una dispersión muy cercana 
(s1=1,75; s3=1,49). 
En cuanto a los indicadores flexibilidad y originalidad en los estilos de 
danza española y baile flamenco, el análisis de medias muestra los resultados 
reflejados en la tabla 19.
Tabla 19. Prueba t danza española y baile flamenco.
Al igual que antes, la F es superior a 0,05 en ambos casos por lo que se 
acepta la igualdad de varianzas. Para el indicador originalidad los resultados 
arrojan significación estadística [t(4,57)=127; p= 0,001]. Para el indicador 
flexibilidad los resultados también arrojan significación estadística [t(5,37)=127;
p= 0,001].Este dato confirma que ambas medias difieren, siendo el grupo que 
obtiene mejores resultados el que mayor media presenta. 
Si observamos las medias de ambos estilos en originalidad, danza 
española (M1=5,52) obtiene una mejor puntuación que baile flamenco 
(M3=4,26). En cuanto a la desviación estándar, se observa una dispersión más 
homogénea de los datos en estas variables (s2=1,70; s3=1,42).  
 
Si observamos las medias de ambos estilos en flexibilidad, danza 
española (M2=5,19) obtiene una mejor puntuación que baile flamenco 
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(M3=3,75). En cuanto a la desviación estándar, también se observa una 
dispersión homogénea de los datos en estas variables (s2=1,52; s3=1,49). 
Por último, se realiza el análisis de medias de flexibilidad y originalidad 
en los estilos de danza clásica y danza española obteniéndose los resultados 
que aparecen en la tabla 20.
Tabla 20. Prueba t danza clásica y danza española.
Entre los estilos de danza clásica y danza española los resultados no 
arrojan diferencias significativas para los indicadores flexibilidad y originalidad.
A la luz de los resultados obtenidos mediante los anteriores análisis 
estadísticos, se concluye lo siguiente referido a las hipótesis de esta 
investigación.
HIPOTESIS 1: Los bailarines de Danza Contemporánea consiguen mejores 
resultados en los indicadores de creatividad estudiados, que los bailarines de 
Baile Flamenco, Danza Española y Danza Clásica.
Los resultados de la primera ANOVA arrojan resultados 
estadísticamente significativos para los tres indicadores de la creatividad en los
cuatros estilos de danza globalmente analizados. Al eliminar la danza 
contemporánea del análisis, los resultados sufrieron variación en las 
diferencias significativas de dos de los indicadores de la creatividad, lo que 
muestra el efecto de este estilo en los resultados. Este estilo por su parte 
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también ha obtenido las medias más altas en los tres indicadores de la 
creatividad analizados. 
A tenor de estos datos, parece que el estilo danza contemporánea se 
diferencia significativamente del resto de los estilos y obtiene mejores 
resultados, por lo que se acepta esta primera hipótesis.
HIPÓTESIS 2: Los bailarines de danza clásica consiguen mejores resultados 
en los indicadores de creatividad estudiados que los bailarines de danza 
española y baile flamenco.
Los datos obtenidos informan de la diferencia estadísticamente 
significativa existente entre la danza clásica y el baile flamenco en los 
indicadores de originalidad y flexibilidad, sin embargo, no existen diferencias 
significativas en el indicador fluidez. Si observamos las medias de ambos 
estilos en originalidad y flexibilidad, la danza clásica obtiene una mejor 
puntuación que el baile flamenco.
Con respecto a danza española, la comparación de las medias no arroja 
diferencias significativas entre ambos estilos en ninguno de los tres indicadores
analizados. Si bien se observa una ligera mejor puntuación de las medias de 
los tres indicadores en el estilo danza clásica sobre el de danza española.
En base a estos resultados, esta hipótesis se acepta en las partes en 
que se cumplen las diferencias. Así, se acepta la hipótesis respecto a baile 
flamenco pues se obtienen diferencias estadísticamente significativas entre 
danza clásica y baile flamenco para los indicadores originalidad y flexibilidad. 
Además, danza clásica obtiene puntuaciones medias más elevadas. No se 
acepta la hipótesis referida al indicador fluidez.
Con respecto a la danza española, se acepta la hipótesis para las 
puntuaciones medias ligeramente superiores obtenidas por la danza clásica 
respecto a las obtenidas por la danza española en los tres indicadores: fluidez, 
originalidad y flexibilidad. No se acepta la hipótesis referida a las diferencias 
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significativas entre ambos estilos. Esta hipótesis se cumple en un sentido 
diferente al esperado.
HIPÓTESIS 3: Los bailarines de danza española consiguen mejores resultados
en los indicadores de creatividad estudiados que los bailarines de baile 
flamenco.
Los datos obtenidos informan de diferencias estadísticamente 
significativas entre la danza española y el baile flamenco en los indicadores de 
originalidad y flexibilidad, sin embargo, no existen diferencias significativas en 
el indicador fluidez. Si observamos las medias de ambos estilos en originalidad 
y flexibilidad, la danza española obtiene unas medias más altas que el baile 
flamenco.
En base a estos datos, se acepta la hipótesis respecto a baile flamenco 
pues se cumplen las diferencias estadísticamente significativas entre la danza 
española y el baile flamenco para los indicadores originalidad y flexibilidad. 
Además, la danza española obtiene mejores resultados en las puntuaciones 
medias de esos dos indicadores. No se acepta la hipótesis referida a fluidez.
HIPÓTESIS 4: Los bailarines de baile flamenco consiguen peores resultados 
en los indicadores de creatividad estudiados que los bailarines de danza 
española, danza clásica y danza contemporánea. 
Los resultados obtenidos informan que el baile flamenco muestra 
diferencias significativas con la danza clásica, con la danza española y con la 
danza contemporánea en los indicadores originalidad y flexibilidad. Si 
comparamos las medias obtenidas en esos indicadores, se observa un 
resultado inferior en baile flamenco con respecto al del resto de estilos.
En cuanto al indicador fluidez, se evidencia que no existen diferencias 
significativas entre la danza clásica y la danza española, aunque si se advierte 
esa diferencia con el estilo danza contemporánea. 
A la luz de estos datos, se acepta la hipótesis 4 en la parte referida a las 
diferencias significativas entre el baile flamenco y la danza contemporánea, 
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pues existen entre ambos estilos diferencias significativas para los tres 
indicadores. Además, las puntuaciones medias son inferiores en baile 
flamenco.
Se acepta también la hipótesis respecto a la danza clásica y la danza 
española, pues se cumplen las diferencias estadísticamente significativas entre
el baile flamenco y esos dos estilos para los indicadores originalidad y 
flexibilidad. 
No se acepta la hipótesis respecto al indicador fluidez.
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CAPÍTULO 10. DISCUSIÓN.
La presente investigación nace del interés por encontrar evidencias 
estadísticamente significativas, que dieran apoyo a algo que los profesores de 
danza que trabajamos en diversas disciplinas hemos observando en el 
desarrollo de nuestra labor: hay estilos de danza que muestran mayores 
niveles de creatividad que otros y  son precisamente estos los que obtienen 
mejores resultados y emplean en mayor medida el estilo de enseñanza 
mediante búsqueda e indagación en su proceso de enseñanza-aprendizaje.
Buscando experiencias documentadas en este sentido, en la 
fundamentación teórica se exponen aquellas investigaciones que estudian 
diferencias creativas bien entre danza y otras disciplinas o entre dos o más 
estilos de danza. Cuando las diferencias creativas se analizan entre 
estudiantes de danza y estudiantes de otras disciplinas, obtienen mejores 
resultados los estudiantes danza. Tal es el caso de la investigación realizada 
por Alter (1984), en la que analizaba diferencias creativas entre los estudiantes 
universitarios y  estudiantes de danza en conservatorios y concluyó que 
obtenían puntuaciones más altas en creatividad los estudiantes de danza. El 
que la danza desarrolla la creatividad es un hecho aceptado tradicionalmente 
por todos, sin embargo, estudios de este perfil son los que dan consistencia a 
esa creencia. 
Cuando se compara las diferencias creativas motrices entre danza 
contemporánea y otro estilo de danza, es la danza contemporánea la que 
obtiene mejores resultados. Este es el caso del estudio realizado por Balbis, 
Matínez y Díaz (2008) sobre diferencias en las habilidades creativas en 
practicantes de danza clásica y danza contemporánea. Sin embargo, este tipo 
de estudios no se han llevado a cabo con bailarines profesionales de danza de 
varios estilos. Tampoco han sido planteados por profesionales de la danza que 
aporten una visión más cercana a la realidad diaria de esta disciplina. Y es que 
los resultados de una investigación nos aporta información significativa sobre 
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las relaciones de las variables analizadas, pero establecer la causa y el efecto 
implica ir más allá de los análisis estadísticos y del diseño experimental. 
La explicación de la causa y el efecto se basa en las formulaciones teóricas, el 
razonamiento y el ámbito de la experimentación del que forma parte la 
estadística, pues es el esquema explicativo del investigador esencial para 
establecer como analizar los datos y explicar la causa y efecto. En ese sentido,
con esta investigación se pretende no solo aportar información acerca de las 
diferencias creativas entre los diferentes estilos de danza, sino analizar las 
implicaciones de esos hallazgos desde la propia perspectiva educativa de la 
danza. 
Para poder realizar esa labor es preciso retomar los datos obtenidos (ver
tabla 21).
Tabla 21. Diferencias creativas entre los diferentes estilos.
FLUIDEZ. ORIGINALIDAD. FLEXIBILIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA 
Y D. CLÁSICA.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CONTEMPORÁNEA 
Y D. ESPAÑOLA.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CONTEMPORÁNEA 
Y B. FLAMENCO.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CLÁSICA Y D. 
ESPAÑOLA.
NO Diferencias
significativas
NO Diferencias 
significativas
NO Diferencias 
significativas
D. CLÁSICA Y B. 
FLAMENCO.
NO Diferencias
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. ESPAÑOLA Y B. 
FLAMENCO.
NO Diferencias
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Una evidencia que salta a la vista con los datos reflejados en esta tabla, 
es la diferencia estadísticamente significativa de la creatividad motriz en la 
danza contemporánea con respecto al resto de estilos de danza. 
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Otro hecho a destacar es que las medias de las puntuaciones obtenidas 
en cada uno de los indicadores de la creatividad por el estilo de danza 
contemporánea, es superior a la media de las puntuaciones totales:
Fluidez (M4=18,62> MT=14,19);
Originalidad (M4=8,43> MT=5.88)
Flexibilidad (M4=8,33> MT=5,48)
En la gráfica 6, se visualizan estas diferencias y lo destacada que está 
las puntuaciones en fluidez con respecto al resto de indicadores de la 
creatividad analizados.
Media danza contemporánea Media total
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Gráfica 6. Puntuación media de danza contemporánea y puntuación media total.
¿Qué indica la abultada diferencia significativa que en este estudio 
presenta el estilo de danza contemporánea a nivel creativo motriz con respecto
a los estilos de danza clásica, danza española y baile flamenco?
En primer lugar, nos permite formar parte de ese reducido grupo de 
estudios que confirman la presencia de niveles de creatividad motriz más altos 
en este estilo de danza que en otros. Tal es el caso de la investigación 
realizada por Little-Aramita (1966) sobre el desarrollo de la creatividad en 
danza moderna. Esta autora encontró mejores resultados en los grupos que 
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trabajaron la improvisación, sobre aquellos grupos que trabajaron la técnica de 
danza, pero su muestra estaba compuesta por alumnos de instituto. 
Otro estudio que también encontró diferencias entre danza 
contemporánea y danza clásica a favor de la primera es el realizado por Balbis,
Martínez y Díaz (2008) anteriormente mencionado. 
Los datos que reflejan nuestro estudio, también establecen esa 
diferencia creativa de la danza contemporánea con respecto a otros estilos de 
danza, lo que permite confirmar nuestra primera hipótesis y aportar un granito 
de arena más al campo de estudio de la creatividad motriz en danza, en 
consonancia con los autores citados.
La siguiente evidencia que arrojan los resultados, es que la fluidez no 
presenta diferencias significativas entre los estilos de danza clásica, danza 
española y baile flamenco. Sólo la danza contemporánea obtiene resultados 
que le permite diferenciarse del resto (ver tabla 22). 
Tabla 22. Resultados para el indicador fluidez
FLUIDEZ.
D. CONTEMPORÁNEA Y D. 
CLÁSICA.
Diferencias significativas
D. CONTEMPORÁNEA Y D. 
ESPAÑOLA.
Diferencias significativas
D. CONTEMPORÁNEA Y B. 
FLAMENCO.
Diferencias significativas
D. CLÁSICA Y D. ESPAÑOLA. NO Diferencias significativas
D. CLÁSICA Y B. FLAMENCO. NO Diferencias significativas
D. ESPAÑOLA Y B. FLAMENCO. NO Diferencias significativas
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También hemos de resaltar que, de las tres medidas utilizadas, es la 
fluidez la que aparece como indicador de la creatividad que mayor puntuación 
ha obtenido en los cuatro grupos de bailarines. Esta diferencia de puntuaciones
medias con respecto al resto de indicadores, se representan geométricamente 
para los cuatros estilos de danza en las gráficas 7, 8, 9 y 10.
Gráfica 7. Puntuaciones medias de la danza contemporánea en los tres indicadores.
Gráfica 8. Puntuaciones medias de la danza clásica en los tres indicadores.
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 Gráfica 9. Puntuaciones medias de la danza española en los tres indicadores.
Gráfica 10. Puntuaciones medias del baile flamenco en los tres indicadores.
¿Qué nos está indicando este hallazgo?:
Mediante la fluidez pretendemos medir la cantidad de respuestas 
motrices realizadas por los participantes, pues se parte de la premisa que a 
mayor número de producción mayores posibilidades de obtener respuestas 
novedosas. Recordamos aquí de nuevo, que para esta variable se ha puntuado
con un punto las posiciones imaginativas, medio punto las propias del estilo y 
cero puntos las repetidas o realizadas a derecha e izquierda, ¿qué es lo que ha
marcado la diferencia entre danza contemporánea y los tres estilos restantes?
Analizando las puntuaciones directas otorgadas por las jueces de los 
diferentes estilos en esta prueba, se observa que todos los estilos de danza 
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han realizado un número similar de posiciones en esta tarea. La diferencia 
radica en el número de posiciones imaginativas realizadas. En este sentido, es 
la danza contemporánea la que mayor número realiza. Como este tipo de 
posiciones valen un punto, el resultado final es mayor para este estilo.
Este dato nos indica que, para bailarines profesionales, esta variable es 
buen indicador de la creatividad motriz cuando la tarea se realiza bajo la 
premisa de explorar posiciones imaginativas. Si se realiza atendiendo solo al 
número de posiciones producidas, aunque éstas sean elevadas como ocurre 
en los tres estilos de danza analizados, no parece ser buen predictor de la 
creatividad, al menos en los que a los profesionales de danza de este estudio 
se refiere.
En base a este razonamiento, considero que la fluidez puede ser un 
buen indicador de creatividad motriz en principiantes o aprendices de danza, 
pero cuando se trata de bailarines profesionales que ya tienen un repertorio de 
movimientos y pasos importantes, este indicador no aporta evidencias 
significativas interesantes. Haciendo una analogía con la “Teoría del Umbral”, 
se podría establecer que a partir de cierto nivel y dominio técnico de un estilo 
de danza, la relación entre fluidez y creatividad deja de ser relevante. Sin 
embargo, ésto es algo sobre lo que habrá que investigar. La fluidez es un 
indicador de la creatividad que cuentan con gran respaldo por parte de los 
autores como Guilford (1950,1965,1971), Löwenfeld (1958), Torrance 
(1966,1975), Logan y Logan (1980);  Marín (1995) ; Martínez Beltrán  1985 ó  
De la Torre (1991, 1993), por lo que para poder establecer esa teoría, sería 
necesario realizar estudios diversos que la confirmara o desmintiera.
Siguiendo con el análisis de los indicadores de la creatividad de esta 
investigación, la flexibilidad se presenta como la variable que más efecto 
produce. Autores como por ejemplo Marín y de la Torre (2000), consideran que
la flexibilidad es uno de los rasgos definitorios de la persona creativa, por lo 
que resulta relevante su significación en este estudio (ver tabla 23).
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Tabla 23. Resultados para el indicador flexibilidad.
FLEXIBILIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA Y D. 
CLÁSICA.
Diferencias significativas
D. CONTEMPORÁNEA Y D. 
ESPAÑOLA.
Diferencias significativas
D. CONTEMPORÁNEA Y B. 
FLAMENCO.
Diferencias significativas
D. CLÁSICA Y D. ESPAÑOLA. NO Diferencias significativas
D. CLÁSICA Y B. FLAMENCO. Diferencias significativas
D. ESPAÑOLA Y B. FLAMENCO. Diferencias significativas
Referente a la flexibilidad, en el marco teórico, se expuso que las cuatro 
fases del proceso creador de Wallas (1926, citado por de la Torre 1984), 
forman parte del aprendizaje del alumnado de CPD en la asignatura Talleres 
Coreográficos. Ésta es estudiada por los cuatro estilos de danza. Se comentó 
que con los datos obtenidos en esta investigación en la cuarta prueba 
(transformar una composición coreográfica con la que se valora la flexibilidad), 
podríamos realizar inferencias plausibles sobre si el desarrollo de estas pautas 
influye en el nivel de creatividad del producto propuesto desde los diferentes 
estilos de danza. 
A la luz de las diferencias estadísticamente significativas encontradas 
desde el primer momento en el indicador flexibilidad, podemos inferir que la 
aplicación de las fases del proceso creador de Wallas (1926, citado por de la 
Torre 1984) en la transformación de composiciones, se realiza de manera 
significativamente diferente en tres de los cuatro estilos, aunque con gran 
efecto en todos los estilos. ¿Por qué se producen estas diferencias 
estadísticamente significativas?
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Para intentar establecer la posible causa y el efecto atenderemos a dos 
criterios: el método de acuerdo y el método de desacuerdo, (Thomas y Nelson, 
2007, p. 78).
Los datos obtenidos nos informan de diferencias significativas en 
flexibilidad entre la danza contemporáneo y el resto de estilos. Así mismo nos 
refieren diferencias significativas entre el baile flamenco y el resto de estilos. 
También podemos observar la puntuación media más alta en la danza 
contemporánea y la puntuación media más baja en el baile flamenco. Por su 
parte, en los estilos de danza española y de danza clásica no aparece 
diferencias significativas en flexibilidad cuando ambos se comparan.
El aspecto común y diferencial entre estos cuatro estilos de danza es la 
metodología de enseñanza empleada para su aprendizaje. Cómo ya se ha 
comentado en el planteamiento de las hipótesis, la danza contemporánea se 
centra principalmente en los estilos de enseñanzas basados en la exploración, 
búsqueda e indagación y en la improvisación. Estos aspectos, como ya se ha 
referido, favorecen el desarrollo de la creatividad por lo que posiblemente, el 
uso de este estilo de enseñanza en esta disciplina sea la causa probable (o al 
menos una parte de ella) de sus mayores puntuaciones en los tres indicadores 
evaluados y de las diferencias significativas con todos los estilos.
Por su parte la danza clásica, la danza española y el baile flamenco 
suelen utilizar de manera prioritaria los modelos de enseñanzas mediante 
reproducción de modelos a través de la instrucción directa y en menor medida 
el de búsqueda e indagación. En este contexto metodológico, el desarrollo de 
la creatividad se puede ver relegado a un planteamiento puntual de trabajo 
creativo en pró de la mejora de la técnica (aunque pueda haber profesorado 
que no cumpla esta pauta). Si en estos tres estilos no ocurre el mismo 
desarrollo creativo que en la danza contemporánea y la diferencia entre ellos 
es ese tratamiento metodológico, entonces podemos establecer que los 
planteamientos metodológicos utilizados en la danza clásica, la danza 
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española y el baile flamenco son la causa más probable de las diferencias 
creativas con respecto a danza contemporánea (o al menos parte del ella).
Atendiendo a lo anteriormente señalado, proponemos, al igual que hizo 
Cuellar (2005), combinar la utilización de la enseñanza mediante reproducción 
de modelos o imitación, con la enseñanza mediante búsqueda o indagación, 
pues la combinación de estos dos tipos de enseñanzas permitirán, no sólo 
imitar a un modelo y reproducir lo más similar posible el gesto técnico, sino 
desarrollar el movimiento cargado de significación personal, desarrollar la 
creatividad.
 
Pero esta propuesta metodológica no hace referencia a un uso puntual 
de ambos estilos a favor de la instrucción directa, sino que hace referencia a 
inundar el currículo académico con propuestas creativas, que partan de 
profesores con una actitud creativa pues “la creatividad está en la intención de 
quién aplica la técnica (…). La técnica se quedaría en mera aplicación 
mecánica si no va acompañada de un modo de pensar y sentir creativos “(De 
la Torre, 1991, p. 68).
Siguiendo con el análisis, en el caso del baile flamenco, además 
encontramos las medias de las puntuaciones más bajas obtenidas para 
flexibilidad. En efecto, si recordamos la definición dada para flexibilidad motriz, 
se estableció que era la capacidad de transformar composiciones de 
movimientos, de descontextualizar los movimientos de una secuencia y volver 
a contextualizarlo en otra nueva e imaginativa. 
Analizando los vídeos de este estilo de danza en la prueba número 
cuatro (flexibilidad), se ha observado que (de manera global), los bailarines 
centran las transformaciones realizadas sobre la coreografía matriz 
principalmente a nivel de zapateado. El grupo estudiado busca innovar en la 
dificultad técnicas de “las escobillas” y proponen diferencias en la percusión e 
intensidad de los sonidos. Este planteamiento, aunque resulta llamativo de cara
a la puesta en escena, no introduce movimientos innovadores ni nuevas formas
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de relacionar el baile flamenco con el espacio, el tiempo, la energía y la fluidez 
del movimiento.
Dicha circunstancia puede estar afectando a los resultados, pues este 
grupo de bailarines permanecen (sin hacer modificaciones) en la misma 
categoría de movimiento realizando el zapateado. Al no realizar modificaciones
en las categorías, sus puntuaciones son menores. Esta tendencia a incidir en la
técnica del zapateado, no ocurre en todos los bailaores/as flamencos. Como se
comentó en el marco teórico, algunos artistas exploran alternativas y hacen 
nuevas propuestas de movimientos utilizando la fusión. El grupo de los 
denominados Nuevos flamencos es cada vez más nutrido, pero por el 
momento, no es la metodología de trabajo predominante en los CPD.
Siguiendo con el análisis de los indicadores de la creatividad de esta 
investigación, la originalidad se presenta como la segunda variable que más 
efecto produce. Para autores como Marín y de la Torre (2000), existe una alta 
correlación entre el dúo originalidad y flexibilidad, ya que para conseguir 
respuestas originales es necesario olvidar ideas previas y buscar otras 
realidades (ver tabla 24). 
Tabla 24. Resultados para el indicador originalidad .
ORIGINALIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA Y D. 
CLÁSICA.
Diferencias significativas
D. CONTEMPORÁNEA Y D. 
ESPAÑOLA.
Diferencias significativas
D. CONTEMPORÁNEA Y B. 
FLAMENCO.
Diferencias significativas
D. CLÁSICA Y D. ESPAÑOLA. NO Diferencias significativas
D. CLÁSICA Y B. FLAMENCO. Diferencias significativas
D. ESPAÑOLA Y B. FLAMENCO. Diferencias significativas
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Los datos obtenidos para este indicador de la creatividad, nos informan 
de diferencias significativas en originalidad entre la danza contemporáneo y el 
resto de estilos. Así mismo nos refieren diferencias significativas entre el baile 
flamenco y el resto de estilos. También podemos observar la puntuación media
más alta en danza contemporánea y la puntuación media más baja en baile 
flamenco. 
Por su parte, en los estilos danza española y danza clásica no aparece 
diferencias significativas en originalidad cuando ambos se comparan. Como 
puede observarse, es el mismo paisaje de significación que presenta la 
flexibilidad por lo que la discusión sobre estas diferencias, se asumen y se 
responden desde las mismas premisas y lógica.
Sin embargo, tenemos que detenernos un momento para analizar un 
hecho, y es que esta variable se ha visto ligeramente contaminada por la 
interpretación diferencial de los jueces, circunstancia que no ha ocurrido en la 
fluidez ni en la flexibilidad. Hay que recordar de nuevo aquí, que en los 
resultados obtenidos en este estudio, los efectos de los estilos han sido tan 
significativos que las variables dependientes no se han visto afectadas por la 
actuación diferencial de los jueces. (ANCOVA).
¿Por qué si ha ocurrido ésto en la originalidad? Esta variable aborda la 
medida de evoluciones de danza imaginativas y novedosas, por lo que era de 
prever una posible contaminación de los resultados ya que la identificación de 
esos movimientos tiene un elevado componente subjetivo.
Esta circunstancia se ha intentado evitar durante el proceso de 
elaboración del instrumento de medida. Con la intención de darle mayor 
objetividad a la evaluación de esta variable en esta investigación, se 
establecieron categorías de medida relacionadas con los parámetros que 
Laban (1987) consideró en su estudio de la danza creativa: espacio (dirección, 
trayectoria, forma, nivel) tiempo (rápido, lento, acelerado, retardado.), energía 
(fuerte, débil, pesado, ligero) y fluidez (continuada, entrecortada) (las plantillas 
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con estas categorías se encuentran en el anexo). A estos se le añadieron 
algunas categorías más relacionadas con las posibilidades expresivas del 
movimiento, puesto que es un aspecto a tener en cuenta también en la danza 
¿qué es lo que ha ocurrido entonces para que se produzca esta circunstancia?
Para dar intentar dar respuesta a esta cuestión, analizamos la 
observación que de cada categoría han realizado los jueces. En este análisis 
encontramos que hay diferencias a la hora de interpretar determinados items. 
Concretamente: trayectorias indirectas (curva, angulosa, giro), expansión 
gestual (normal, cerca-pequeña, grande-lejos), estructura no métrica 
(aceleración, pasos rápidos) y energía (sostenida y fuerte). 
La selección de esos items para la construcción del instrumento está 
motivada y no es casual. Por ejemplo, los bailarines tienen gran riqueza de 
movimientos y dominio de su cuerpo en el espacio. Las trayectorias indirectas 
dan mayor riqueza a las evoluciones de movimientos propias de la danza, por 
eso para valorar este tipo de trayectorias no se estableció solamente esa 
denominación, sino que se especificó varias subcategorías (angulosa, curva y 
giro) en un intento de recoger mayor cantidad de información al respecto. Sin 
embargo, esto ha creado confusión en las jueces, que han mostrado mayor 
subjetividad a la hora de valorar estos items.
A pesar de que en una reunión previa al proceso se ofreció a las 
diferentes jueces una explicación de cada una de las categorías a observar, 
encontramos diferencias en las interpretaciones. Así ante la misma evolución 
de danza, algunas de las jueces siempre puntúan energía sostenida cuando 
otras valoran energía fuerte. Como la originalidad se mide tomando de 
referencia al grupo y en base a él se extrae el coeficiente de originalidad de 
cada ítem, el hecho de que unos items obtengan mayor o menos coeficiente de
originalidad que otros, puede influir en la puntuación final de cada participante.
Para intentar minimizar en un futuro esta circunstancia debida a 
diferencias a la hora de interpretar determinados items, se plantearán más 
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reuniones explicativas previas al proceso a fin de homogeneizar el concepto de
aquellos items más susceptibles de interpretaciones subjetivas. Por otro lado, 
se buscarán denominaciones más concretas para los items detectados.
Una vez analizadas de manera independiente los efectos de las 
variables fluidez, originalidad y flexibilidad, se hace necesario realizar una 
valoración a nivel global de la creatividad en los cuatro estilos de danza. Para 
ello relacionamos los datos obtenidos con los aspectos establecidos en la 
fundamentación teórica.
En ella se esgrimió que los cuatro grupos de bailarines que conforman la
muestra de esta investigación, reúnen los requisitos establecidos en el Modelo 
Competencial de Amabile (1993), por lo que todos deberían mostrar niveles 
creativos similares. Sin embargo, el grupo de Danza Contemporánea tiene un 
plus respecto al resto y es que el entrenamiento creativo no lo realiza solo 
como desarrollo de un contenido de una o varias asignaturas, sino que el 
trabajo creativo forma parte de su metodología habitual que inunda todas las 
actividades educativas ¿Ha tenido esto efecto en los resultados que obtiene 
este grupo de bailarines con respecto al resto? Atendiendo a los datos 
recogidos se puede comprobar que la danza contemporánea presenta mejores 
resultados que el resto de estilos de danza. 
Por su parte la danza clásica, la danza contemporánea y el baile 
flamenco muestran resultados similares, aunque baile flamenco obtiene unas 
puntuaciones algo más bajas (aspecto ya fundamentado anteriormente). Este 
desenlace, nos permite asumir que los mejores resultados obtenidos por el 
estilo danza contemporánea son debidos a la diferencia en los planteamientos 
metodológicos con la que se asume el trabajo creativo durante la enseñanza 
de esta disciplina.
Por último y retomando los resultados de la primera investigación del 
grupo Kon-traste (Trigo, 2001, p. 183) expuestos en el apartado “estado actual 
de la situación”, se planteó trasladar ese análisis al contexto de los 
profesionales de danza en los CPD, para observar si en los estilos de danza 
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estudiados existe relación entre el número de asignaturas que trabajan la 
creatividad con un mejor o peor resultado en los indicadores que se analizan. 
En este sentido los dos estilos danza que cuentan con más presencia de
asignaturas de este perfil son la danza contemporánea y la danza clásica. Las 
dos tienen cinco asignaturas que trabajan de alguna manera este tema. Les 
sigue el estilo de la danza española con cuatro asignaturas. Y cierra el grupo el
baile flamenco con tres. 
Hemos de añadir, que si el número de asignaturas que aborden la 
creatividad en algunos de sus elementos curriculares, influye en el desarrollo 
de la misma, entonces deben obtener mejores resultados en los indicadores de
la creatividad los estilos de la danza contemporánea y la danza clásica, 
seguidos de la danza española y por último el baile flamenco. Fue 
precisamente esta circunstancia junto con el tipo de metodología empleada en 
los cuatro estilos, las que motivaron fundamentalmente la propuestas de las 
hipótesis en esta tesis.
Los resultados obtenidos en esta investigación muestran que la danza 
contemporánea presenta los mejores resultados mientras que el baile flamenco
los peores en dos de los tres indicadores, por lo que parece inferirse que el 
número de asignaturas que trabajen la creatividad dentro del currículo de la 
disciplina influye en los niveles creativos.
Por su parte, la danza clásica muestra una ligera mejor puntuación en 
los tres indicadores que la danza española, aunque estas diferencias son 
pequeñas y no permiten obtener resultados estadísticamente significativos 
cuando se comparan las medias obtenidas por ambos grupos. 
¿A qué se debe que la danza clásica, aun teniendo igual número de 
asignaturas que la danza contemporánea, no obtenga los mismos o parecidos 
resultados que ésta? 
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Como se ha expuesto hasta el momento, el hecho diferencial entre la 
danza contemporánea y el resto de estilos de danza son las propuestas 
metodológicas con las que abordan el trabajo creativos ambas disciplinas. 
Si cruzamos el número de asignaturas que trabajan la creatividad con el 
tipo de propuestas metodológicas que desarrolla cada estilo de danza, el 
resultado nos aporta la información para responder a esa pregunta y para la 
aceptación o no de las hipótesis propuestas en esta investigación, pues éstas 
están planteadas atendiendo a esos dos parámetros. 
Vamos pues a relacionar estos argumentos con los resultados obtenidos
estadísticamente para comprender la aceptación de las hipótesis planteadas en
esta investigación.
Hipótesis 1 referida al estilo de danza contemporánea (ver tabla 25).
Tabla 25. Diferencias significativas de la danza contemporánea con el resto de estilos.
FLUIDEZ. ORIGINALIDAD. FLEXIBILIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA 
Y D. CLÁSICA.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CONTEMPORÁNEA 
Y D. ESPAÑOLA.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CONTEMPORÁNEA 
Y B. FLAMENCO.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
En la danza contemporánea se aúna los dos parámetros tratados: un 
número mayor de asignaturas que abordan el desarrollo creativo y el uso de un
estilo de enseñanza que favorece la creatividad. La conjunción de ambos 
aspectos parece implementar las diferencias creativas con respecto al resto de 
estilos y obtener diferencias altamente significativas con todos. Este resultado 
nos permitió aceptar la primera hipótesis.
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Hipótesis 2 referida a la danza clásica (ver tabla 26).
Tabla 26. Diferencias significativas de la danza clásica con el resto de estilos.
FLUIDEZ. ORIGINALIDAD. FLEXIBILIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA
Y D. CLÁSICA.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CLÁSICA Y D. 
ESPAÑOLA.
NO Diferencias
significativas
NO Diferencias 
significativas
NO Diferencias 
significativas
D. CLÁSICA Y B. 
FLAMENCO.
NO Diferencias
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Por su parte, la danza clásica a pesar de tener el mismo número de 
asignaturas que trabajan la creatividad que la danza contemporánea, no utiliza 
de manera prioritaria estilos de enseñanzas que favorecen la creatividad, pues 
impera la enseñanza mediante reproducción de modelos a través de la 
instrucción directa. En los resultados se observa que no obtienen los mismos 
resultados que la danza contemporánea por lo que se asume que las 
diferencias estadísticamente significativas con este estilo son debidas a la 
metodología de trabajo.
En cambio, sí muestra resultados ligeramente superiores a la danza 
española aunque sin diferencias estadísticamente significativas con este estilo. 
Ambos estilos comparten modelo educativo y difieren en número de 
asignaturas creativas a favor de la danza clásica. Esta ligera diferencia en los 
resultados de la danza clásica con respecto a la danza española, pudiera estar 
motivada por la presencia en su currículo de un número mayor de asignaturas 
que abordan la creatividad. Sin embargo, la utilización en ambas de un mismo 
tipo de propuestas metodológicas parece estar homogeneizando los 
resultados.
Con respecto al baile flamenco, la danza clásica si obtiene puntuaciones
medias superiores en dos de los tres indicadores de la creatividad analizados, 
así como diferencias estadísticamente significativas con este estilo. El número 
de asignaturas creativas parece estar influyendo en las diferencias creativas 
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entre la danza clásica y el baile flamenco. Pero la obtención de mejores 
puntuaciones por parte de la danza clásica parece estar motivado también por 
aspectos metodológicos puntualmente diferentes con el baile flamenco. 
Ambos estilos presentan una metodología de trabajo basada 
principalmente en la reproducción de modelos a través de la instrucción directa,
sin embargo, cuando se acomete el trabajo creativo desde ambos estilos, el 
baile flamenco presenta una tendencia diferencial en cuanto al uso de los 
recursos de movimientos que les pudiera hacer desarrollar variaciones más 
creativas (se centra en los zapateados). Esto justificaría la obtención por parte 
del baile flamenco, de puntuaciones más bajas que la danza clásica en 
flexibilidad y originalidad.
Todas estas argumentaciones respecto al estilo danza clásica, motiva la 
aceptación de la segunda hipótesis en las partes referidas al baile flamenco y a
una mejor puntuación media que la danza española.
Hipótesis 3 referida a la danza española (ver tabla 27).
Tabla 27. Diferencias significativas de la danza española con el resto de estilos 
FLUIDEZ. ORIGINALIDAD. FLEXIBILIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA 
Y D. ESPAÑOLA.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CLÁSICA Y D. 
ESPAÑOLA.
NO Diferencias
significativas
NO Diferencias 
significativas
NO Diferencias 
significativas
D. ESPAÑOLA Y B. 
FLAMENCO.
NO Diferencias
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
En cuanto al estilo de danza española, éste presenta un número menor 
de asignaturas que acomete el trabajo creativo que la danza contemporánea y 
la danza clásica, sin embargo este número es mayor que las que tiene baile 
flamenco en su currículo. Por otra parte, la metodología de trabajo es similar en
la danza española y el baile flamenco, aunque con los aspectos puntualmente 
diferenciales explicados anteriormente a la hora de trabajar aspectos creativos.
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En base a estas argumentaciones, la danza española debería tener 
mejores resultados que el baile flamenco en los tres indicadores de la 
creatividad. Las diferencias estadísticamente significativas obtenidas entre 
ambos estilos en dos de los tres indicadores de la creatividad analizados, así 
como las puntuaciones mayores obtenidas por danza española así lo señala. 
Esto permite aceptar la tercera hipótesis en la parte referida a estos dos 
indicadores.
Hipótesis 4 referida a baile flamenco (ver tabla 28).
Tabla 28. Diferencias significativas del baile flamenco con el resto de estilos.
FLUIDEZ. ORIGINALIDAD. FLEXIBILIDAD.
D. CONTEMPORÁNEA 
Y B. FLAMENCO.
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. CLÁSICA Y B. 
FLAMENCO.
NO Diferencias
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
D. ESPAÑOLA Y B. 
FLAMENCO.
NO Diferencias
significativas
Diferencias 
significativas
Diferencias 
significativas
Por último, el baile flamenco contiene un número menor de asignaturas 
que trabajan la creatividad que el resto de estilos y una metodología de trabajo 
similar a las realizadas en la danza clásica y la danza española. Sin embargo 
en este apartado, presenta la tendencia diferencial ya explicada anteriormente, 
en cuanto al uso de los recursos de movimientos que les pudiera hacer 
desarrollar variaciones más creativas. 
Esto justificaría la obtención de puntuaciones más bajas que el resto de 
estilos en los indicadores estudiados, así como las diferencias 
estadísticamente significativas con ellos. Si bien con la danza clásica y la 
danza española, esas diferencias solo se producen para la variable originalidad
y flexibilidad. A tenor de estos datos, es por lo que se acepta la cuarta hipótesis
respecto a la danza contemporánea. Respecto a la danza clásica y la danza 
española se acepta en la parte referida a los indicadores originalidad y 
flexibilidad.
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Estas consideraciones finales, nos permiten comprender el nivel de 
aceptación de las diferentes hipótesis de esta investigación. También valorar la
influencia que pudiera ejercer en el desarrollo de la creatividad motriz de cada 
uno de los estilos de danza analizados, el número de asignaturas que trata la 
creatividad dentro de su currículo y la metodología de enseñanza propia de 
cada estilo. 
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PARTE V. CONCLUSIONES Y
PROPUESTAS.
 
Evaluación de la creatividad en la danza.
246
Mª Dolores Moreno Bonilla.
Evaluación de la creatividad en la danza.
247
Mª Dolores Moreno Bonilla.
CAPÍTULO 11. CONCLUSIONES.
A modo de cierre, podemos concluir recordando los aspectos que 
motivaron el presente estudio:
1. Se quería conocer los niveles de creatividad en bailarines profesionales 
de cuatro estilos diferentes de danza, en los indicadores: fluidez, 
flexibilidad y originalidad.
2. Se pretendía comprobar si existen diferencias en el nivel de creatividad 
según el estilo de danza estudiado: danza clásica, danza 
contemporánea, danza española o baile flamenco.
3. Por último, se buscaba dar respuesta a estas dos preguntas: ¿influye la 
metodología docente en el desarrollo de la creatividad motriz de 
diferentes estilos de danza? ¿el número de asignaturas que trabajan 
esta capacidad dentro su plan de estudios, interviene en su evolución?
La planificación y desarrollo del presente estudio nos ha permitido 
alcanzar esos tres objetivos y aceptar los planteamientos (a nivel general o 
específico) de las hipótesis presentadas. 
Las conclusiones extraídas son las siguientes:
1. Respecto a la flexibilidad y originalidad: ambas producen gran efecto en 
este estudio y se presentan como indicadores relevantes de la 
creatividad motriz en los cuatros estilos de danza analizados.
2. Respecto a la fluidez: no aporta evidencias significativas interesantes 
cuando se trata de bailarines profesionales, pues al tener un repertorio 
de movimientos y pasos importantes, los participantes presentan un 
número de posiciones similares. Sólo aparecen diferencias significativas,
cuando las posiciones valoradas son imaginativas o novedosas. 
3. Respecto a las puntuaciones medias: la danza contemporánea es el 
estilo que obtiene una puntuación media mayor en los tres indicadores 
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estudiados. Por su parte el baile flamenco es el estilo que obtiene 
valoraciones más bajas. La danza clásica presenta resultados 
ligeramente superiores a la danza española.
4. Respecto a las diferencias significativas: la danza contemporánea 
presenta diferencias significativas a nivel creativo con la danza clásica, 
la danza española y el baile flamenco. No se encuentran diferencias 
significativas a nivel creativo entre la danza clásica y la danza española. 
El baile flamenco presenta diferencias creativas con danza 
contemporánea en los tres indicadores analizados, mientras que con la 
danza clásica y la danza española muestra diferencias significativas en 
dos de los indicadores: la originalidad y la flexibilidad.
5. Por otra parte, proponer curricula con mayor número de asignaturas 
creativas podría indicar cierta mejora en los valores obtenidos en los tres
indicadores de la creatividad analizados, pero esta influencia parece 
estar mediatizada positiva o negativamente en función del estilo de 
enseñanza propio de cada estilo de danza. 
6. La metodología de trabajo específica de cada disciplina parece estar 
relaciona con un mayor o menor resultado en los indicadores de la 
creatividad analizados. Así la utilización de estilos de enseñanza 
relacionados con la exploración, la búsqueda e indagación empleados 
como metodología de trabajo habitual y no puntual, parece favorecer la 
obtención de valores más altos en los indicadores de la creatividad 
estudiados.
El propósito final de esta tesis es generar reflexión y debate sobre la 
necesidad de revisar los planteamientos metodológicos utilizados 
generalmente en el aula de danza cuando se forman a bailarines. El motivo es 
que estos planteamientos pueden estar influyendo en mayor o menor medida 
en el desarrollo de su creatividad, y éste es un aspecto de gran importancia 
para que el futuro bailarín pueda afrontar su carrera artística con mayor éxito. 
Además, la mejora de la capacidad creativa durante su formación favorece de 
manera simultánea el desarrollo integral de su persona.
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En base a los datos obtenidos y a la discusión realizada sobre los 
mismos, podemos decir que encontramos evidencias plausibles para 
establecer la existencia de una relación entre los estilos de enseñanzas 
basados en la búsqueda e indagación y un mejor resultado en los indicadores 
de la creatividad. 
La confirmación clara de que la danza contemporánea obtiene 
puntuaciones medias mayores que el resto de estilos, así como diferencias 
estadísticamente significativas en los tres indicadores de la creatividad 
valorados, indica que el planteamiento metodológico utilizado por este estilo de
danza favorece una mejora en la creatividad. 
Se evidencia también que mayor número de asignaturas creativas se 
relaciona con cierta mejora en los valores obtenidos en los tres indicadores de 
la creatividad analizados, pero esta influencia parece estar mediatizada positiva
o negativamente en función del estilo de enseñanza propio de cada estilo de 
danza. 
Atendiendo a esta conclusión, se hace necesario plantear la importancia 
de utilizar estilos de enseñanzas basados en la búsqueda e indagación en los 
demás estilos de danza, pues aunque el desarrollo de la creatividad se trabaje 
en el seno de determinadas asignaturas, el hecho de impregnar todo el 
currículo y todas las actividades de clase con trabajo creativo, parece mejora 
sustancialmente el desarrollo de esta capacidad. 
Para un bailarín/a es tan importante la adquisición de la técnica de 
danza como el desarrollo de habilidades que le permitan un incremento de su 
capacidad creativa (Bentley-Price, 1975; Drewe, 1995). Por ello y desde ese 
posicionamiento, se propone el uso combinado de la enseñanza mediante 
reproducción de modelos o imitación con la enseñanza mediante búsqueda o 
indagación, pues la conjugación de estos dos tipos de enseñanzas permitirán, 
no sólo imitar a un modelo y reproducir lo más similar posible el gesto técnico, 
sino  abordar su aprendizaje desde planteamientos didácticos que favorezcan 
la producción divergente y espontánea y por tanto, un mejor desarrollo de la 
creatividad motriz del bailarín/a.
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Este planteamiento requiere inundar el currículo académico con 
propuestas más creativas, que partan de profesores con una actitud más 
positiva hacia el hecho creativo dentro de la educación y no utilice las 
estrategias creativas solo de manera puntual en el desarrollo del aprendizaje 
de la disciplina.
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CAPÍTULO 12. FUTURAS LÍNEAS DE INVESTIGACIÓN.
Partiendo de la presente investigación, se dejan abiertas nuevas líneas 
de investigación que pueden considerarse punto de partida para nuevos 
estudios, y que nos permiten ampliar el campo de conocimiento planteado en 
esta tesis.
En este sentido se proponen las siguientes lineas:
1. Realizar estudios que analicen con mayor profundidad la relación entre 
estilos de enseñanzas utilizados en los conservatorios profesionales de 
danza y la mejora de la creatividad.
2. Plantear propuestas metodológicas y desarrollo de programas 
específicos para el alumnado de los conservatorios profesionales de 
danza, en el que se entreteja la imitación de formas con la exploración 
del cuerpo a fin de conseguir una mejora en la capacidad creativa y 
aporte elementos para el desarrollo de la persona.
3. Analizar si la fluidez es un buen indicador de la creatividad en bailarines 
profesionales.
4. Mejorar la segunda prueba utilizada para valorar la originalidad en este 
estudio, a fin de realizar los ajustes de aquellos ítems que han supuesto 
mayor subjetividad entre los jueces.
5. Evaluar si a través de las nuevas tecnologías, se puede desarrollar un 
instrumento de medida para la creatividad motriz, que elimine la 
subjetividad que pueda afectar a las observaciones y economice en 
tiempo la valoración de las evoluciones de movimientos en danza.
Existen ya líneas de investigación que abordan el uso de las nuevas 
tecnologías dentro de la metodología observacional. Una de ella es la 
denominada “Innovacions en l’avaluació de contextos naturals: observació de 
les respostes motrius en l’expressió corporal i la dansa” del AGAUR (INEFCP). 
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Es precisamente en el ámbito referido al deporte profesional donde está 
cobrando más protagonismo el uso de estas aplicaciones. Técnicos y 
entrenadores demandan cada vez más, instrumentos que les permitan 
observar y analizar a los equipos rivales y el juego de su propio equipo. “El 
software existente está orientado a la investigación (Observer, Match Vision 
Studio) o bien al ámbito del deporte profesional (Interplay Sport, Sportstec 
(SportsCode, The Observer Vídeo-Pro, Sports Analytica, Match Analysis, Nac 
Sport, Dart Fish y Softory Match)” (Hernández-Mendo y otros, 2014). 
En el ámbito de la danza, existen una serie de software de edición de 
movimiento corporal, desarrollados a partir del sistema de notación de Laban 
(1984). Lifeforms, Danceforms o Choreograph constituyen sistemas digitales de
análisis de movimiento muy útiles en el campo coreográfico (Mc Coll y Pérez, 
2006). 
A pesar del aumento de este tipo de tecnologías, son pocas las 
aplicaciones que aúnan la vertiente de la investigación con la vertiente de la 
práctica. 
El desarrollo de programas informáticos que permitieran observar y 
analizar los movimientos de diferentes técnicas de danza a fin de evaluar la 
creatividad de los mismos, supondría un avance significativo para el estudio de 
este campo donde la observación resulta imprescindible.
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ANEXO 1. Fichas de recogidas de datos.
FLUIDEZ SUJETO 
Nº:
CURSO: ESTILO: ESPECIALIDAD:
NOMBRE: JUEZ: 
TAREA 1: 
Número de 
posiciones.
POSICIONES TOTAL
PROPIAS
DEL 
ESTILO.
IMAGINATIVAS. REPETIDAS/ 
DE OTRO 
ESTILO.
P1   
P2   
P3   
P4   
P5   
P6   
P7   
P8  
P9
P10
P11
P12  
P13  
P14  
P15  
P16  
P17  
P18  
P19  
P20  
P21  
P22  
P23  
P24  
P49  
SUMA
Se valora con 0,50 puntos las posiciones propias del estilo de danza, con 1 
punto aquellas posiciones que son imaginativas dentro del estilo y con 0 punto 
aquellas que son repetidas o de otro estilo de danza.
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ORIGINALIDAD 
Con 
movimientos 
imaginativos.
SUJETO
Nº
CURSO ESTILO ESPECIALIDAD PUNTUACIÓN
JUEZ: 
NOMBRE:
TAREA 2: Improvisación
VARIACIÓN
Más de tres pasos diferentes (variedad de pasos)
Más de tres movimientos imaginativos y/o novedosos dentro de su 
estilo de danza
ESPACIO
NIVELES
Superior
Medio
Inferior
DIRECCIONES
Adelante
Atrás
Derecha
Izquierda
Diagonal
TRAYECTORIA
Directa
Angulosa
Curva
Giro
EXPANSIÓN GESTUAL
Cerca pequeña
Normal
Lejos-grande
TIEMPO
ESTRUCTURA NO METRICA
Pasos rápidos
Pasos lentos
Aceleración
Desaceleración
ESTRUCTURA RÍTMICA
Acentuación
Pausa
Patrones rítmicos periódicos. 
Patrones rítmicos no periódicos.
ENERGÍA
Fuerte
Débil
Sostenida
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FLUIDEZ DEL MOVIMIENTO
Continuo
Discontinuo
EXPRESIÓN
Presencia de gesto
Ausencia de gesto
Ademanes
TOTAL SUMA
Se puntúa con 1 punto la presencia del parámetro analizado y con 0 punto la 
ausencia del mismo.
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ELABORACIÓN
VARIACIÓN: 
Pasos propios 
del estilo.
SUJETO
Nº:
CURSO: ESTILO: ESPECIALIDAD: PUNTUACIÓN.
JUEZ: 
NOMBRE:
TAREA 3: Composición.
VARIACIÓN
Más de tres pasos diferentes (variedad de pasos)
Más de tres pasos propios del estilo de danza
ESPACIO
NIVELES
Superior
Medio
Inferior
DIRECCIONES
Adelante
Atrás
Derecha
Izquierda
Diagonal
TRAYECTORIA
Directa
Angulosa
Curva
Giro
EXPANSIÓN GESTUAL
Cerca pequeña
Normal
Lejos-grande
TIEMPO
ESTRUCTURA NO METRICA
Pasos rápidos
Pasos lentos
Aceleración
Desaceleración
ESTRUCTURA RÍTMICA
Acentuación
Pausa
Patrones rítmicos periódicos. 
Patrones rítmicos no periódicos.
ENERGÍA
Fuerte
Débil
Sostenida
FLUIDEZ DEL MOVIMIENTO
Continuo
Discontinuo
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EXPRESIÓN
Presencia de gesto
Ausencia de gesto
Ademanes
TOTAL SUMA
Se puntúa con 1 punto la presencia del parámetro analizado y con 0 punto la 
ausencia del mismo.
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FLEXIBILIDAD SUJETO 
Nº:  
CURSO: ESTILO: ESPECIALIDAD:
NOMBRE: 
JUEZ:
TAREA 4: Transformación de la variación. MODIFICA
ORDEN DE LOS PASOS
PASOS: añade, evoluciona o cambia la 
relación entre algunos elementos del paso
ESTILO DE DANZA
NIVELES
DIRECCIONES
TRAYECTORIA
EXPANSIÓN GESTUAL
ESTRUC. NO MÉTRICA
ESTRUCTURA RÍTMICA
ENERGÍA
FLUIDEZ
GESTO
USO DE OBJETO
SUMA
Se valora con 1 punto los parámetros alterados con respecto a la variación 
original (prueba 3) y con 0 puntos los parámetros que se mantienen.
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